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PREFAZIONE 


Quando  ^Estetica  di  Benedetto  Croce  vedeva 
la  luce,  buona  parte  di  questa  mia  opera  era 
già  scritta  e  stampata.  Che  poi  essa  venga  puh- 
plicata  soltanto  ora.  non  deve  meravigliare  chi 
conosce  le  condizioni  di  noi  insegnanti  delle  scuole 
dello  Stato,  sbattuti  da  un  punto  all'altro  della 
penisola  e  confinati  spesso  in  luoghi  in  cui  man- 
cano pressoché  tutti  i  mezzi  per  lo  studio. 

Alla  domanda  che  ini  si  potrà  muovere  circa 
gli  iìdenti  suoi,  rispondo  che  essa,  vuol  essere  un 
coidributo  a  quella  storia  della  filosofia  italiana, 
che  fino  a  poco  tempo  addietro  era  quasi  tutta 
da  fare  e  che  ora  è  ben  avviata.,  specialmente  per 
l'opera  attiva  ed  intelligente  del  prof.  Giovanni 
Gentile.  Vero  è  che  il  Croce  mi  ha  in  questo  in- 
tento prevenuto  ;  ma  tidtavia  non  stimo  inutile 
l'opera  mia,  in  ciuanto  che  la  parte  della  sua 
storia  dedicata  all'estetica  italiana  e  troppo  ra- 
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pida,  troppo  breve,  in  ragione  de'  suoi  meriti. 
Xessiiìi  dubbio  che  l'estetica  itaìiaua  abbia  nella 
storia  generale  delVestetica  una  importcììiza  mi- 
nore della,  tedesca^  ma  non  v'è  dubbio  anche  che 
essa  non  sia  inferiore  ne  all'inglese,  né  alla 
francese.  Né  mi  pare  che  abbia  interamente  ra- 
gione il  Barzellotti  quando  dice  che  l'estetica 
de'  paesi  latini  (piando  non  è  rimasta  fedele 
al  dottrinarismo  della  vecchia  rettorica.  o  non 
s'è  ispirata  alle  idee  straniere  o  cogli  eclettici 
francesi  non  ha  dato  in  generalità  astratte,  sia 
stata  poco  più  che  un  complesso  di  considera- 
zioni intorno  alle  diverse  forme  del  gusto  e  della 
composizione  artistica,  tuia  dottrina  delle  Arti 
piidtosto  che  delV Arte  (1).  Questo  giudizio  che 
riassume  in  poche  parole  le  vicende  della  nostra 
estetica,  ha  molto  di  vero,  ma  ha  di  inesatto 
l'affermazione  che  essa  sia  stata  solo  e  sempre 
debitrice  agli  altri,  che  abbia  cioè  mancato  total- 
mente di  originalità. 

In  origine  il  campo  delle  mie  ricerche  doveva 
limitarsi  ai  secoli  XVIII  e  XIX;  ma  poi  per 
completare  il  quadro,  ho  aggiunto  i  capitoli  che 
trattano  l'estetica  del  medio  evo,  del  rinascimento 
e  del  seicento,  capitoli  che  sono  necessariameìde 
molto  concisi  e  che  vanno  giudicati  nulla  piti 
che  come  introduzione  al  resto. 


(1)  Bakzellottì,  /.   7'aine  (^Roiiui,  1895),  p.  1H4. 
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A  qualcuno  potrà  poi  recar  meraviglia  il 
veder  passate  in  rassegna  non  solo  idee  di  filo- 
sofi, ma  anche  di  artisti;  potrà  stupire  che  ac- 
canto a  S.  Tommaso  si  parli  di  Dante,  che  ac- 
canto a  Rosmini  e  Gioberti  si  parli  di  Man  soni 
e  di  Leopardi. 

Or  bene  io  credo  che  ogni  artista  per  quanto 
poco  pensi  alla  sua  arte,  si  formi  una  sua  este- 
tica come  ogni  uomo,  in  qìianto  appartiene  alla 
società,  ha  la  sua  inorale.,  come  ogni  cittadino  ha 
la  sua  politica,  ed  ogni  spirito  la  sua  logica  piii 
o  meno  diritta,  piii  o  meno  convincente. 

Questi  pensameììti  non  ridotti  a  sistema,  con 
basi  forse  malsicure,  costituiscono  quello  che  .si 
può  chiamare  Vestetica,  la  morale,  la  politica 
popolari  e  di  cui  la  scienza  storica  solo  in  rari 
casi  si  occupa. 

È  probabilissimo  inoltre  che  i  grandi  artisti 
siano  guidati  nella  loro  produzione  da  precetti 
estetici.  Se  così  fosse,  noìi  sarebbe  del  più  grande 
interesse  storico  trar  fuori  dalle  loro  opere  gli 
schemi  astratti  in  accordo  coi  quali  queste  opere 
furono  condotte  ed  eseguite?  E  se  anche  tali  for- 
mide  non  si  scoprissero,  ciò  ìion  escluderebbe  che 
vi  sia  in  ogni  opera  d'arte  un  elemento  inten- 
zionale, soggetto  tuttavia,  comeogni  nostro  conscio 
proposito,  a  con fiìii  perfettamente  evidenti,  chiari 
ad  un  pensiero  spettatore  secreto  all'autore  stesso. 

Tale  elemento  di  scopo  formale  è  specialmente 
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inevitabile^  quando  si  tratta  di  artisti  moderni 
che  vivono  in  un'atmosfera  di  riflessione  e  fra 
essi  pili  particolarmente  di  poeti,  la  cui  imma- 
ginazione è  forzata  ad  essere  in  rapporto  col 
linguaggio  esplicito  e  colVidea  articolata. 

Ma  non  è  stato  questo  il  fiìie  delle  mie  inda- 
gini, anche  per  la  ragione  che  pur  accordando 
a  tali  risultati  grande  interesse  storico,  non  credo 
che  entrino  veramente  ì>el  campo  dell'estetica.  Il 
guaio  si  è  che  i  limiti,  l'oggetto  di  questa  scienza 
filosofica  non  sono  ancor  per  anco  ben  fissati. 
Pochi  mesi  fa  G.  Santayana  si  domandava  nella 
«  Philosophical  Revieic  »  {maggio  1904):  What 
is  Aestetics?  E  a  seconda  della  risposta  che  si 
può  dare  a  questa  domanda,  può  esser  cero  il 
modo  di  pensare  del  Kirschmann  che  essa  sia 
«  stili  in  a  kind  of  medieval  stage  »  (1)  e  del 
Kiilpe  (2)  secondo  il  quale:  «  The  aim  of  modem 
aesthetics  must  be  same  rvith  that  of  modem 
ethics:  to  become  a  positive  science». 

Un'altra  prova  dello  stato  incerto  in  cui  versa 
l'estetica.,  si  ha  nel  fatto  che  si  discute  anche  se 
essa  sia  o  non  scienza  normativa.  //  Wundt  ad 
es.,  lo  esclude,  poiché  riduce  a  due  soltanto  le 
scienze  normative:  la  logica  e  la  morale.  Altri 


(1)  Conception  and  laws  in  Aesthetik  (Univei'sity  of 
Toronto  studies.  Psj'^cological  series  1900). 

(2)  Introdiiction  to  Philosophy,  p.  81. 
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lo  affermano  e  io  afferma  no  quelli  die  vedono 
nella  natura,  una  finalità,  lo  scopo  della  quale 
pilo  essere  molteplice  e  rivestire  forme  affatto 
diverse,  conìiesse  in  qualche  modo  coìi  la  triplice 
natura  umana  e  riducibili  agevolmente  alle  tre: 
vero,  hene  e  hello.  Cosicché  dalla  morale  dipen- 
derebhero  le  regole  normative  del  diritto,  della 
politica  e  delV economia  sociale;  dalla  logica 
quelle  della  grammatica,  delle  matematiche  e  di 
tutte  le  scienze  ragionative  e  dall'estetica  quelle 
'  ìe  riguardano  V esecuzione  e  la  critica  delle 
opere  d'arte. 

Non  è  qiii  del  resto  il  luogo  opportuno  per  di- 
scussioni di  questo  genere.  Il  mio  lavoro  è  uni- 
camente di  indole  storica;  ma  data  la  natura 
dei  fatti  che  espone,  può  ottenere,  oltre  allo  scopo 
scientifico  già  dichiarato,  per  avventura  un  ri- 
sultato pratico,  perchè  se  anche  non  vi  è  teoria 
che  sia  assolutamente  vera,  le  speculazioni  sul- 
l'estetica hciìino  questo  vaìdaggio  di  insegnarci 
a  gustare  piìi  opere  diverse,  insegnandoci  esse  a 
sposta )-e  i  nostri  punti  di  vista  e  a  liberarci  dai 
pregiudizi. 

Se  il  mio  lavoro  riuscirà  ancJie  solo  ad  otte- 
nere questo  secondo  risidtato,  io  mi  terrò  ugual- 
mente pago  della  fatica  durate^. 


Torino,  12  agosto  1904. 


t 
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Blaise  Pascal  nel  libro  vii  dei  Pensieri  dice  che 
non  solamente  l'arte  è  cosa  vana  e  perniciosa,  ma 
ancora  che  l'uomo  ha  avuto  la  pazza  pretesa  di 
trasformare  in  teorie  le  distrazioni  che  egli  va  cer- 
cando, e  ne  ha  inventato  delle  regole  come  se  po- 
tessero sottoporsi  a  regole  il  Bello  e  l'Arte  che  pre- 
tende di  produrlo  e  il  gusto  che  ne  giudica. 

Che  il  Pascal  scrivesse  a  questo  modo  non  ci 
maraviglia,  pensando  che  la  scienza  estetica  non  era 
allora  pur  nata  in  Francia,  come  non  era  in  nessuna 
parte  d'Europa;  anzi  aggiungo,  che  se  una  scienza 
dev'essere  sicura ,  se  suppone  la  prova  di  fatto  o 
di  ragionamento,  se  suppone  l'accordo  di  tutte  le 
persone  competenti  in  materia,  l'estetica  non  è  nep- 
pure ora  una  scienza ,  quantunque  abbia  maggior 
probabilità  della  metafìsica.  Ma,  se  non  è  una  scienza 
ora,  può  diventarlo  e  lo  diventerà.  Quindi  ha  avuto 
torto  Pascal  nella  sua  dogmatica  affermazione. 
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Ammettiamo  volentieri  che  il  bello  è  difficile  a 
definire,  ma  non  che  sia  indefinibile,  e  per  definirlo 
basta  cercare  quali  sono  quei  caratteri  che  hanno 
tutte  le  cose  belle  e  distinguere  fra  questi  i  carat- 
teri che  hanno  soltanto  le  cose  che  giudichiamo  belle  ; 
ma  il  Rabier  dice  che  non  riesce  a  trovare  questo 
carattere  comune  delle  cose  belle:  ebbene,  ci  riu- 
scirà un  altro  Dice  il  Bain:  Se  ci  fosse  un  carat- 
tere comune,  sarebbe  trovato  da  2000  anni;  ma 
perchè  q%Yi  ha  studiato  con  tanto  ardore  e  pazienza  ? 
non  è  forse  per  trovar  le  cose  che  in  2000  anni  non 
si  sono  trovate  ? 

Questo  per  altro  sappiamo  che  il  pensiero  si  evolve, 
matura  come  ogni  altra  cosa  al  mondo,  e  la  storia 
è  U  per  attestarcelo. 

Quel  che  ci  pare  abbia  nociuto  alla  sorte  del  pro- 
blema estetico  si  fu  forse  la  difficoltà  di  esso ,  e 
dall'altra  parte  la  minor  importanza  che  esso  po- 
teva avere  di  fronte  al  problema  psicologico  e  morale. 

Cosicché,  concedendo  i  fìlosotì  dell'antichità  e  del 
Medio-Evo  poca  della  loro  attività  nello  studio  di 
questo  problema ,  si  finì  per  crederlo  quasi  come 
una  cosa  a  sé  e  con  pochi  legami  colla  filosofia; 
sebbene  per  la  sua  stretta  dipendenza  dalla  dottrina 
della  conoscenza  noi  vediamo  che  molti  dei  prin- 
cipali sistemi  filosofici  hanno  una  teoria  del  bello. 

§  2.  L'estetica  antica  si  suole  dagli  storici  divi- 
dere in  tre  periodi,  dei  quaU  il  primo  è  dominato 
dall'idealismo  astratto    di  Platone,  il   secondo   dal 
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realismo  speculativo,  formale  ed  anche  riflessivo  di 
Aristotele,  ed  il  terzo  dall'idealismo  concreto  e  spe- 
culativo di  Plotino. 

Si  osserva  in  queste  tre  fasi  la  stessa  evoluzione 
di  operazioni  che  si  osserverà  nella  estetica  moderna 
tedesca. 

Considerando  il  Baumgarten  quale  fondatore  di 
cpest'ultim.a,  noi  rileviamo  un  fatto  che  non  può  non 
maravigliare  ;  ed  è  che  tra  l'antica  e  la  nuova  este- 
tica corrono  ben  15  secoli.  La  so.sta  è  addirittura 
enorme.  Quali  ne  possono  essere  state  le  cause? 
Di  ciò  parleremo  pii^i  tardi. 

Questo  per  altro  giova  notare,  che  la  filosofìa  dej 
Padri  della  Chiesa  ebbe  sempre  presente  il  concetto 
platonico  della  bellezza  etema,  né  trascurò  di  stu- 
diare e  di  esaminare  le  leggi  che  riguardano  l'elo- 
quenza e  la  musica,  ma  un  ordine  scientifico  sul- 
l'arte bella  in  quei  tempi  non  si  ebbe. 

Neppure  si  poteva  avere  nel  Medio-Evo  quando 
alla  filosofia  Platonica  prevalse  TAristotelica,  benché 
sia  notorio,  quante  mirabili  sentenze  leggiamo  in 
San  Tommaso  e  nelle  opere  di  Dante  su  tale  argo- 
mento. 

Nel  periodo  del  risorgimento  dell'antichità  classica 
e  dell'età  d'oro  della  nostra  letteratura  e  delle  nostre 
arti,  con  l'ansietà  che  si  aveva  di  tutto  esaminare,  mol- 
tiplicarono le  disquisizioni  sul  concetto  generale  della 
bellezza,  come  vediamo,  ad  es..  nei  dialoghi  del  Tasso 
e  pili,  assai  più,  nei  trattati  particolari  circa  Telo- 
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dizione  e  circa  i  componimenti  poetici  e  sull'arte 
del  disegno,  e  sulla  musica,  ma  invano  si  cerche- 
rebbe un  libro  che  porti  il  titolo  «Filosofia  del  Bello» 
0  alcunché  di  simile. 

Ma  il  fenomeno  che  noi  vediamo  accadere  nel  se- 
colo XVIII  è  senza  dubbio  assai  interessante  :  in  esso 
tutte  le  condizioni  erano  adatte,  propizie  alla  nascita 
di  questa  scienza,  né  mancarono  l'impulso  e  l' oc- 
casione. 

Basta  ricordare  che  da  una  parte  si  possedevano 
in  quantità  pensieri  filosofici  sulla  natura  universale 
del  bello  e  sulle  arti  e  sulle  lettere:  da  un'altra 
parte  poi  stavano,  dirò  cosi,  schierate  dinanzi  alle 
menti  speculative  due  grandi  civiltà,  e,  secondo  la 
loro  natura  varia,  due  manifestazioni  dell'arte  :  ossia 
la  civiltà  cristiana  che  si  studiava  sui  libri  sacri  ed 
in  ogni  arte  o  letteratura  della  cristianità  e  la  ci- 
viltà pagana  che  veniva  esaminata  nei  documenti 
dell'Occidente  e  dell'Oriente.  Ho  detto  che  non 
mancò  Vimpalso,  perchè  da  un  pezzo  si  sentiva  vero 
il  bisogno  di  comprendere  le  attinenze  d'ogni  cosa 
e  di  ogni  scienza,  e  quindi  ancora  di  ordinare  in 
una  teorica  universale  gli  studi  sul  bello  e  sull'arte 
per  vedere  poi  come  tale  speculazione  si  coordini 
strettamente  con  l'altre  parti  più  vitali  della  filosofia. 

Questo  avvenne  appunto  in  Germania  verso  la 
metà  del  secolo  xviii. 

§  3.  La  schematizzazione  del  contenuto  del  pen- 
siero fatta  dal  Wolff  e  derivata  dal  principio  della 


INTRODUZIONE 


filosofia  leibniziana  presentava  un  fondamento  nella 
gradazione  stabilita  da  Leibnitz  fra  le  percezioni  com- 
pletamente incoscienti  e  le  appercezioni  coscienti  nel 
concetto  delle  rappresentazioni  indistinte,  per  sco- 
prire nel  sistema  filosofico  di  Wolff  ima  lacuna 
che  doveva  essere  colmata  per  mezzo  dell'estetica 
Baumgartiana  come  teoria  del  sentimento. 

Da  questo  principio  si  sviluppò  l'estetica  tedesca 
similmente  come  l'antica  e  secondo  la  stessa  legge, 
seguendo  un  percorso  graduale  di  tre  forme. 

Sulla  base  generale  della  riflessione,  che  è  la  forma 
comune  della  filosofia  del  secolo  xvni,  l'estetica  del 
Baumargten  presenta  il  gradino  della  intuitività. 

Da  questa  prima  forma  l'estetica  viene  per  opera 
del  Winkelmann  e  del  Lessing  portata  al  secondo 
grado  collo  studio  critico  che  essi  fecero  delle  ma- 
terie sostanziali  del  bello,  artistico,  storico  e  dal  quale 
essi  cercarono  di  astrarre  le  leggi  generali  del  bello. 

Ma  siccome  il  bello  storico  per  essi  comprendeva 
essenzialmente  l'antico  mondo  ideale,  così  essi  limi- 
tarono in  generale  il  bello  all'ideale  della  forma 
plastica. 

Nel  terzo  periodo  cjuesta  limitazione  della  materia 
dell'arte  dovette  cedere,  e  la  critica  venne  dal  Win- 
kelmann e  dal  Lessing  liberata  dalla  schematica,  e 
la  stessa  autorità  della  riflessione  venne  discussa  per 
dedurne  in  modo  speculativo  il  concetto  del  bello. 

Quantunque  perseverante  sulla  base  universale 
della  riflessione,  la  critica  del  Kant,  che  fondò  questo 
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periodo,  prese  di  li  un  particolare  carattere  specu- 
lativo, poiché  essa  si  pose  unicamente  sul  pensiero 
stesso  per  creare  da  esso  i  criteri  per  la  determi- 
nazione del  concetto  metafìsico  dell'estetica. 

{P  Periodo).  Alessandro  G.  Baumgerten  (1714- 
176i)  è  ritenuto  il  fondatore  dell'estetica  come  teoria 
dei  sentimenti  (TAeom  der  Enijìfindungen),  poiché  egli 
la  inserisce  nel  sistema  Wolffiano  come  una  specie 
di  logica  inferiore,  vale  a  dire  come  schematizza- 
zione delle  rappresentazioni  oscure.  Di  fronte  alla 
conoscenza  logica,  il  cui  oggetto  è  la  verità,  la  co- 
noscenza estetica  ha  da  fare  colla  bellezza;  come 
quella  risulta  di  un  logico  giudizio  della  mente,  cosi 
questa  risulta  di  un  giudizio  sensitivo  del  gusto. 

Grazie  alla  definizione  del  bello,  come  la  perfe- 
zione della  conoscenza  sensibile  (Yolkommnen  der 
sinniliehen  Erkenntniss)  si  ha  anzitutto  una  rigorosa 
distinzione  fra  il  vero.,  quale  perfezione  della  cono- 
scenza intellettiva,  ed  il  buono.,  quale  perfezione  del 
voler  morale. 

Come  prima  determinazione  del  bello,  il  Baumgarten 
pone  Vordine  delle  parti  fra  loro  ed  in  relazione  col 
tutto.,  e  come  suo  scopo  il  piacere  e  V eccitamento  di 
un  desiderio. 

In  quanto  alla  concreta  manifestazione  del  bello 
egli  considerava  la  natura  come  la  più  alta  incar- 
nazione della  perfezione,  e  pone  quindi,  come  il  più 
alto  compito  dell'arte,  l'imitazione  della  natura,  no- 
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tando  che  la  ideale  verità  dell'arte,  di  fronte  alla 
nuda  realtà  naturale,  appare  scemata. 

Non  mancarono  sostenitori  e  divulgatori  della  dot- 
trina Baumgartiana  :  il  ^leyer,  l'Eschenburg  e  lo 
Eberhard  ne  svolsero  i  principii  in  un  campo  spe- 
ciale, voglio  dire  nella  poesia  e  nella  retorica. 

Nell'estetica  popolare  svoltasi  in  c[uesto  periodo, 
specialmente  per  opera  di  Sulzer,  Mendelssohn  e 
IMoritz,  lo  estetizzare  prese,  pur  non  abbandonando 
le  basi  del  concetto  baumgartiano ,  una  falsa  ten- 
denza ad  uno  scopo  etico-umanistico,  poiché,  sta- 
bilito il  principio  che  lo  scopo  delle  Belle  Arti  sia 
ciuello  di  svegliare  un  vivo  sentimento  pel  vero  e 
bel  buono,  ne  venne  nell'estetica  una  heUa  felicità 
del  moralizzare  che  porta  lo  scopo  di  essa  in  un 
campo  che  non  è  certamente  il  suo. 

Coiìtro  l'ideale  di  questo  modo  di  considerare 
l'estetica,  che  in  breve  può  essere  espresso  colla 
frase  heW anima  in  bel  corpo,  dovette  necessariamente 
nascere  una  reazione,  poiché  venne  a  dominare  il 
bel  corpo  come  indifferente  di  fronte  alla  bell'anima, 
cioè  si  sostenne  V indipendenza  della  bellezza  formale 
della  figura  dell' uomo  quale  unico  contenuto  dell'idea 
estetica. 

{2°  Periodo).  Questa  reazione  contro  l'estetica  popo- 
lare venne  intrapresa  dal  Winkellmann  e  dal  Lessing, 
i  quali  si  volsero  nel  medesimo  tempo  contro  i  prin- 
cipii sostenuti  dal  Baumgarten. 
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Il  primo  di  esso  (17 17-1 768)  appartiene  a  quegli 
spiriti  fondatori  che,  stabilendo  un  principio  com- 
pletamente nuovo,  sia  per  forma  che  per  contenuto, 
imprimono  alla  coscienza  universale  e  dentro  la  loro 
sfera  un  carattere  indelebile. 

Grazie  al  suo  principio  fondamentale,  per  cui  una 
rigenerazione  dell'arte  fosse  da  ricercarsi  solo  nella 
imitazione  dell'antico,  egli  aprì  la  via  alla  evoluzione 
completa  e  sostanziale  che  ormai  l'estetica  ha  se- 
guito. Ma  egli  non -è  solo  un  critico,  né  un  precur- 
sore, bensì  qualcosa  di  più,  perchè  egli  stesso  svi- 
luppò nelle  sue  profondissime  e  concrete  definizioni 
il  principio  critico  posto  da  lui  stesso  —  almeno 
per  le  arti  figurative  —  le  quali  definizioni  furono 
in  parte  non  ben  comprese  dai  suoi  successori,  in 
parte  invece  divennero  dominio  di  tutti. 

Ora,  siccome  la  rigenerazione  dell'arte  aveva  per 
base  il  modo  di  considerare  l'arte  antica,  cioè  uni- 
camente dal  punto  di  ^dsta  della  forma  della  bel- 
lezza plastica,  egli  stabilì  che  la  prima  legge  d'ogni 
arte  sia  la  bellezza  ;  ma  contemporaneamente  indicò 
le  diverse  parti  di  questo  concetto  che  sono  come 
i  diversi  elementi  dell'arte  antica.  Questi  elementi, 
unendosi  al  concetto  concreto  della  bellezza,  pos- 
sono divenire  una  serie  di  gradi  che  si  possono  de- 
nominare nel  seguente  modo  : 

1°  La  bellezza  materiale  della  forma  che  si  ma- 
nifesta generalmente  nel  lineamento  della  figura; 
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:2"  Bellezza  ideale  che  si  manifesta  nell'atteg- 
giamento ; 

3°  Bellezza  dell'espressione,  la  quale,  quando  si 
unisca  alle  altre  due,  è  la  più  alta  realizzazione  del- 
l'ideale di  bellezza  antica. 

Mentre  il  Winkellmann  pone  formalmente  la  bel- 
lezza della  forma  quale  regolatrice  àeW espressione 
(Ausdruck),  vediamo  sorgergli  contro  la  polemica 
del  Lessing,  che  pone  l'espressione  al  disopra  della 
bellezza.  È  certo  per  altro  che  questi,  per  mezzo 
della  sua  oggettiva  chiarezza  e  colla  intensa  forza 
della  sua  critica,  è  riuscito  a  portare  l'estetica  del 
Winkellmann  —  per  lo  meno  dal  lato  della  poesia 
—  al  suo  più  alto  sviluppo. 

Invero,  per  quel  che  riguarda  la  posizione  da  lui 
presa  di  fronte  all'arte  figurativa,  egh  è  caduto  nella 
stessa  parzialità  in  che  è  caduto  il  suo  avversario, 
poiché  egli  cancella  totalmente  la  forte  linea  che 
separa  la  plastica  dalla  pittura,  perchè  egli  general- 
mente usa  il  vocabolo  pittura  per  arte  figurativa,  e 
talvolta  intende  con  pittura  soltanto  la  forma  plastica. 

Ma,  come  ho  detto,  il  vero  merito  del  Lessing  è 
in  ciò  che  riguarda  la  poesia,  intendendo  per  questo 
soltanto  Y Epos  ed  il  Dramma.  L'arte  poetica  tedesca 
è  in  particolar  modo  debitrice  a  lui;  tanto  che  lo 
potrà  per  sempre  riguardare  come  il  legislatore  e  il 
rigeneratore  della  poesia  nazionale. 

[5°  Periodo).  Ma  lo  sviluppo  non  e.ia  completo  e 
fu  solo  possibile  salire  ad  un  nuovo  principio,  me- 
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diante  questo  che  la  riflessione,  astraendo  completa- 
mente, ma  per  poco  dal  contenuto  sostanziale  della 
materia  dell'arte  trattato  dalla  critica,  fece  la  critica 
stessa  oggetto  delle  ricerche  critiche  per  provare  da 
una  parte  la  sua  filosofica  autorità,  dall'altra  per 
ricavare  le  leggi  del  rappresentare  o  del  sentire 
estetico. 

Chi  si  innalzò  a  questo  grado  speculativo  della 
riflessione  fu  Kant  colla  Critica  del  giudizio,  per  mezzo 
della  quale  Testetica  si  liberò  per  sempre,  tanto  dalla 
intuitività,  quanto  dalla  semplice  formale,  ma  anti- 
filosofica  mancanza  di  sistema  intorno  alla  riflessione. 


* 

*  * 


Vediamo  oi"a  più  particolarmente  quanto  è  av- 
venuto in  Italia. 

Non  è  mio  intendimento  di  tessere  qui  una  storia 
anche  brevissima  delle  vicende  della  filosofia  in  Italia 
nei  tempi  moderni.  Che  la  nostra  produzione  sia 
poco  abbondante  e  di  non  grande  valore  è  fuor  di 
dubbio  ,  ma  che  non  meriti  le  cure  degli  studiosi, 
questo  non  è  neppure  vero.  Questo  io  pensavo  sfo- 
gliando il  Manuale  di  storia  della  Filosofia  delVHoff- 
ding  dove  la  Filosofia  del  nostro  paese  non  è  nep- 
pure accennata,  della  quale  mancanza  si  è  compensati 
col  Manuale  dell'Ueberweg-Heinze  in  cui  è  dedicato 
un  assai  lungo  capitolo  a  questo  argomento,  opera 
particolare  del  Prof.  Gredaro. 
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Ripeto  che  non  si  può  disimulare  che  la  filosofia 
italiana  dopo  i  generosi  tentativi  dei  ristauratori 
del  XV  e  del  XVI  andò  sempre  più  perdendo  im- 
portanza nella  civiltà  europea  :  conviene  però  notare 
che  con  ciò  non  si  può  dire  che  abbia  mancato  total- 
mente di  uomini  degni  veramente  di  ricordo:  conviene 
piuttosto  osservare  che  questi  non  fecero  scuola. 

Il  fatto  del  resto  non  è  senza  ragione.  La  sosta 
speculativa  avvenuta  dopo  il  Risorgimento  accom- 
pagnò risterilimento  d'ogni  altra  forma  di  attività. 
Il  duplice  giogo  del  potere  civile  e  del  potere  reli- 
gioso che  gravava  sull'Italia  aveva  curvato  ed  affranto 
lo  spirito  di  questo  popolo  invano  riluttante  contro  le 
due  unite  tirannidi. 

Il  rogo  di  G.  Bruno,  la  lunga  prigionia  di  Cam- 
panella, la  stolta  disdetta  imposta  al  Galilei  avevano 
segnato  la  catastrofe  di  una  lotta  eroica,  quanto 
sventurata,  sostenuta  da  pochi  individui  contro  la 
prepotenza  della  Chiesa  e  dello  Stato.  Interdette 
ormai  le  libere  ricerche  e  spenta  quella  indipen- 
denza di  spirito,  la  filosofia  doveva  necessariamente 
languire;  mancava  ormai  la  condizione  essenziale, 
indispensabile  della  vita  ideale,  come  di  ogni  vita 
in  genere,  cioè  la  comunicazione  col  mondo  este- 
riore, quel  flusso  e  riflusso  continuo  con  cui  peren- 
nemente si  rende  ciò   che  perennemente  si  riceve. 

Ho  detto  di  non  voler  far  la  storia  della  nostra 
filosofia;  ma  un   rapido   sguardo  alle  sue   vicende 
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non  sarà  ozioso,  anzi  lo  credo  il  miglior  lume  per 
la  intelligenza  della  sorte  dell'estetica  nostra. 

Ho  già  accennato  al  posto  che  occupano  nell'este- 
tica greca  Platone,  Aristotele  e  Plotino. 

La  loro  azione  non  si  limita  al  loro  tempo;  di 
essi  il  più  potente  fu  senza  dubbio  Aristotele,  che 
per  più  secoli  fu  il  signore  del  pensiero  medievale. 
Pareva  che  esso  fosse  destinato  a  sopravvivere  a 
tutte  le  avversità.  Insegnato  in  Grecia,  rimpastato 
in  Alessandria,  tradotto  in  Roma,  commentato  a 
Bagdag,  egli  sembrava  agitare  con  la  sua  parola  e 
vivificare  ad  un  tempo  il  mondo  orientale  e  l'occi- 
dentale, e  tutti  gli  spiriti  desiderosi  di  sapere  si  vol- 
gevano a  lui  per  imparare  il  segreto  della  scienza. 
Fin  dai  primordi  del  Medio-Evo  egli  si  era  acqui- 
stato il  nome  di  maestro  di  coloro  che  sanno  che 
Dante  gU  ha  conservato  immortale  nella  Divina 
Commedia. 

Boezio  nel  vi  secolo  traduceva  V  Organo.  Beda  ed 
Isidoro  di  Siviglia  lo  insegnavano  nel  vii,  Alcuino 
nell'viii  lo  coltivava  nella  corte  cavalleresca  di  Carlo 
Magno.  Dall'Orbaco  nacquero  le  famose  dispute  del 
Realismo  e  del  Nominalismo  e  poi  l'insegnamento 
di  Abelardo.  E  la  Chiesa  lasciava  fare,  né  in  tutto 
questo  periodo  vi  oppone  alcun  ostacolo,  anzi  i  chie- 
rici erano  a  capo  di  tutto  questo  movimento  edu- 
cativo. 

Ma  nel  secolo  xii  la  Chiesa  si  adombrò  dei  nuovi 
libri  scoperti,  cioè  della  Metafìsica  e  la  Fisica,  perchè 
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quella  conteneva  dottrine  non  conciliabili  colla  fede; 
cosicché,  airinfaori  della  logica,  l'insegnamento  di 
ogni  libro  aristotelico  venne  vietato. 

Ciò  non  ostante  Aristotele  fu  studiato  ancora,  e 
finì  per  essere  accettato,  ma  rimodernato,  cioè  col- 
l'adattare,  correggere  le  dottrine  contrarie  alla  fede; 
di  lì  si  passò  a  favoreggiarlo,  trascorrendo  da  im 
estremo  all'altro,  al  punto  che  sotto  il  regno  di 
Luigi  XIII  un  decreto  del  Parlamento  proibiva  di 
insegnarsi  nulla  contro  Aristotele  pena  la  morte. 

Ma  la  contraddizione  non  si  fece  aspettare,  e  coi 
risorgimento  della  coltura  classica  si  pose  mano  a 
far  rivivere  nella  loro  forma  genuina,  autentica,  tra 
gli  altri  scrittori,  anche  Platone  ed  Aristotele.  L'uma- 
nismo tentò  il  primo  e  pit^i  terribile  assalto  alla  sco- 
lastica e  la  fece  cadere  in  grande  dispregio.  Questa 
fu  la  sua  opera  negativa. 

L'Italia  dal  14-50  al  L550  fu  presa  da  una  pas- 
sione delirante  per  Platone.  Essa  fu  iniziata  alle  sue 
opere  originali  da  dotti  di  Bisanzio.  Nei  dialoghi  di 
Platone,  tutti  penetrati  delle  bellezze  della  poesia^ 
pieni  di  slancio  verso  l'ideale,  la  Rinascenza  italiana 
trovò  un  alimento  pei  suoi  studi  della  bellezza  an- 
tica. Si  capisce  facilmente  che  spiriti  assetati  di  este- 
tica piuttosto  che  di  verità,  fossero  disgustati  delle 
discussioni  astratte  della  dialettica,  dove  si  aquar- 
tieravano  la  scolastica  e  l'aristotelismo. 

Così  il  campo  si  divise  fra  gli  ammiratori  di  Pla- 
tone e  quelli  di  Aristotele  che  era  tanto  temuto,  e 
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-contro  il  quale  i  pensatori  male  si  affidavano  di  mi- 
surare le  loro  nascenti  forze.  La  lotta  contro  Ari- 
stotele assunse  diverse  forme:  prima  fu  Platone  il 
suo  formidabile  avversario,  poi  l'Aristotele  del  testo 
greco  prese  le  armi  contro  l'Aristotele  arabo.  Negli 
ultimi  anni  del  secolo  XV  Leonico  Tomeo  (1456- 
1533)  inaugurava  a  Verona  l'insegnamento  dell'Ari- 
stotele greco. 

In  parecchi  luoghi  dell'Italia  settentrionale  e  cen- 
trale si  preparavano  nel  medesimo  tempo  le  armi 
per  combattere  ad  oltranza  l'Averroismo  e  con  esso 
la  Scolastica  ed  il  Medio-Evo. 

È  nel  cinquecento  che  si  svolge  questa  lotta,  i 
cui  principali  attori  sono  l'Achillini,  il  Pomponazzì, 
lo  Zabarella,  il  Piccolomini. 

Ma  ormai  ad  Aristotele  toccavano  nuove  contrad- 
dizioni non  più  versanti  sulla  interpretazione  dei 
testi,  non  più  protette  dalla  celebrità  di  un  com- 
mentatore, ma  accampate  in  nome  della  ragione. 

Il  cinquecento  ha  quindi  importanza  grandissima 
non  solo  nella  storia  del  pensiero  italiano,  ma  del 
pensiero  europeo. 

Il  Pomponazzi  è  già  un  uomo  moderno;  in  lui  ser- 
peggia il  giovanile  ed  irrequieto  vigore  della  nuova 
età,  eredità  di  Aristotele,  il  vero,  spirito  quello  del 
libero  pensiero  :  Pomponazzi  prelude  all'avvenire  e 
pare  che  descriva  i  casi  disgraziati  dei  suoi  intrepidi 
successori,  allorquando  erompe  nelle  memorande 
parole  :  "  Il  filosofo  è  somigliante  a  Prometeo  :  la 
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sete  della  verità  lo  consuma;  avuto  in  astio  da  tutti 
come  un  insensato,  perseguitato  dagl'Inquisitori; 
fatto  ludibrio  al  popolo:  ecco  i  vantaggi  e  le  ricom- 
pense della  filosofìa  „.  E  noi  pensiamo  allora  alle  fiere 
vicende  di  Bruno,  di  Campanella  e  di  Vanini. 

L'esame  del  testo  aristotelico  doveva  portarsi  tosto 
0  tardi  sulle  dottrine;  alla  critica  filosofica  doveva 
sottentrare  la  critica  razionale:  a  Pomponazzi  do- 
vevano succedere  Bruno  e  Campanella:  all'Aristotele 
dei  chiostri  e  delle  scuole  era  stato  opposto  l'Ari- 
stotele di  Atene. 

All'uscire  del  Medio-Evo  l'Europa  voleva  ad  ogni 
costo  emanciparsi  dalla  tutela  e  combattere  l'abu- 
sato principio  di  autorità;  ma  non  potendolo  fare 
a  viso  aperto  e  di  fronte,  gira  abilmente  il  fianco 
dell'avversario  e,  sotto  l'usbergo  di  un  campione  di 
non  poco  valore,  Plotino,  lo  attaccò  e  lo  vinse. 

La  vittoria  riportata  sulla  pedantesca  tradizione 
della  scuola  fu  una  vera  conquista  dello  spirito 
umano. 

Ma  l'odio  di  tanti  secoli,  accumulato  sul  capo  dei 
suoi  seguaci  e  panegiristi,  provocò  una  violenta  ri- 
scossa contro  ridolo  rovesciato;  e  i  nipoti  fecero 
pagar  caro  al  re  spodestato  dalla  scienza  il  lungo 
imperio  che  aveva  esercitato  sugli  avi.  Dal  di  che 
Campanella  aveva  gridato  che  la  verità  non  era  la 
equazione  dell'intelletto  ad  Aristotele,  ma  deirintel- 
letto  alle  cose,  l'Italia  non  aveva  pia  voluto  saperne 
dell'antico  maestro. 
2 
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L'odio  aristotelico  ha  una  lunga  storia  e  si  tra- 
manda di  generazione  in  generazione,  di  secolo  in 
secolo,  e  durò  fin  quasi  ai  giorni  nostri .  e  non  è 
piccola  la  serie  di  quelli  che  si  dichiararono  aperti 
nemici  dello  Stagirita. 

Il  Bruno  fu,  per  es..  uno  dei  più  validi,  né  certo 
il  solo  italiano  clie  allora  abbia  combattuto  il  Peri- 
patetismo  e  tentasse  avviare  la  filosofia  su  nuovo  cam- 
mino, perchè  a  ciò  validamente  cooperarono  anche 
Telesio  e  Patrizi  nati  prima  di  lui  e  poscia  il  Cam- 
panella, l'ultimo  filosofo  del  nostro  Rinascimento, 
come  lo  ebbe  a  chiamare  il  Clousin. 

Se  coloro  i  quali  attendevano  alla  restaurazione 
delle  scienze  naturali  in  principio  tenevano  piuttosto 
per  Aristotele,  questa  guida  doveva  essere  abban- 
donata, quando  le  menti  ebbero  acquistato  un  certo 
esercizio  e  quindi  una  certa  abilità  nella  investiga- 
zione, e  però  non  solo  quelli  che  aderivano  mag- 
giormente a  Platone  furono  avversi  ai  Peripatetici, 
ma  i  filosofi  stessi  sperimentali  si  adoprarono  ad 
abbatterne  la  dottrina. 


Nell'ardor  generale  di  restaurazione  nessun  celebre 
sistema  antico  era  stato  trascurato:  ma  gli  Italiani 
respinsero  fortemente  quelli  che  non  si  potevano 
convenire  alla  loro  vita  ed  alla  loro  natura.  È  nel- 
l'indole dell'ingegno  italiano  cosi  equilibrato  che  si 
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deve  ricercare  la  spiegazione  del  fatto  poiché,  come 
ben  scrive  il  Carle,  "  la  cjualità  mentale  in  esso  pre- 
ponderante non  è  né  la  metafìsica  ed  astratta  spe- 
culazione né  la  minuta  e  paziente  osservazione  dei 
fatti:  ma  piuttosto  una  certa  naturale  attitudine  a 
comparare  fra  di  loro  l' ideale  ed  il  reale  e  una 
tendenza  a  dare  alla  speculazione  ideale,  e  alla  osser- 
vazione positiva  la  parte  che  rispettivamente  loro 
appartiene  „(i). 

Tant'è  vera  questa  osservazione  che  la  vediamo 
applicata  sempre  nella  storia  del  pensiero  nostro. 
Ed  é  così  che  si  spiega  come  gli  Italiani  abbiano  ri- 
fiutato il  sensismo  allorquando  divenne  materialista, 
e  ridealismo  allorché  si  fece  scettico. 

Nel  secolo  xvu  Cornelio  da  C!osenza  e  Fardella 
furono  cartesiani  valenti  ed  a  questi  successero  Alfonso 
Borelli,  Valentino  Alberti,  l'Abate  Conti  ed  il  Padre 
Fortunato  di  Brescia;  ma  ninno  di  essi  abbracciò  il 
Cartesianismo  senza  esaminarlo  e  magari  correggerlo. 

Ed  in  questo  modo  si  sarebbe  pur  continuato  a 
professare  con  frutto  queste  scienze  se  fuori,  la  dot- 
trina di  Descartes,  non  avesse  dato  luogo  ad  abusi, 
a  prevenire  i  quali  in  Italia  non  si  fosse  creduto 
prudente,  il  proibirne  l'insegnamento:  ond'é  che  il 
Cartesianismo  ebbe  poi.  appena  un'eco  verso  la  metà 
del  secolo  xviii,  quando  il  Grimaldi  prese  a  difenderlo 
contro  gli  assalti  del  decrepito  peripatetismo. 


(1)  Carle,   Vita  del  Diritto,  p.  G16,  Torino. 
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Del  resto  è  noto  chela  Filosofia  Cartesiana  ebbe  in 
Italia  altri  forti  oppugnatori,  oltre  al  Vico,  che  fu 
certo  il  più  gagliardo:  ricordo  il  P.  Cera,  il  Glassi, 
ed  il  Gerdil. 

Intanto  il  ramo  sensistico  della  dottrina  cartesiana, 
sviluppato  dal  Locke,  andava  svolgendosi  e  fuori  della 
misura,  ed  in  Italia  trovava  fautori  :  ma  fin  dal  principio 
del  sec.  xviii  Paolo  Doria  lo  combatte  vigorosamente. 

Però  11  tempo  era  adatto  alla  facile  Filosofia 
Inglese  cosicché  questa  potè  divulgarsi  ampiamente 
ed  anche  prevalere  all'empirismo  originale  nostro. 

SI  fece  poi  una  discreta  accoglienza  da  noi  al 
sistema  Gondilladiano,  che  In  sulle  prime  fu  giudicato 
felice  semplificazione  del  sistema  Lockiano,  ma  nep- 
pure ad  esso  mancarono  avversari  accaniti,  quali  il 
Palmieri,  il  Carli  ecc. 

Però  non  tutti  gli  sperlmentalisti  d'Italia  nel  se- 
colo XVII  furono  Lockianl  :  perchè  altri  come  11  Maga- 
lotti e  11  Grandi  seguirono  la  maniera  Galileiana  ed  il 
Severino,  autore  di  una  Pansofia,  pensava  in  modo 
assai  originale  e  nel  secolo  xviii  si  ebbero  molti 
empiristi  che  non  si  possono  confondere  col  senslstl 
comuni. 

Fra  questi  occorre  ricordare  lo  Zanotti,  l'elegante 
espositore  di  Aristotele  il  quale  tentò  spiegare  molti 
fenomeni  psicologici  colla  dottrina  empirica  della  forza 
attrattiva  delle  Idee,  lo  Zorzl  che  concepì  un  vasto 
disegno  di  enciclopedia  prima  ancora  degli  Enciclope- 
disti francesi.  Il  Giuratori,  il  Bianchi,  il  Verri  moralisti 
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bensì  fedeli  all'esperienza,  ma  cauti  abbastanza  per 
non  cadere  in  quegli  errori  più  funesti  che  mac- 
chiarono la  filosofia  francese  ed  inglese. 

Esempi  luminosi  di  originalità  diedero  altri  filo- 
sofi continuatori  del  pensiero  veramente  italiano, 
fra  i  quali  voglio  ricordare  il  Micali  ed  il  Pino,  che 
sono  mirabili  per  la  dialettica  conciliatrice  degli 
elementi  discordanti  ;  in  fondo  si  possono  considerare 
quali  eclettici  e  come  tali  vennero  pure  considerati 
il  Luini,  lo  Scarella,  il  Gerdil,  lo  Stellini  e  il  Genovesi 
del  cui  valore  ninno  dubita  tanto  che  il  Bertinaria 
ebbe  a  dire  "  che  se  in  Italia  al  secolo  xviii  erano 
filosofi  così  assennati,  è  falso  che  allora  si  corresse- 
ciecamente  dietro  alle  dottrine  straniere,  e  se  ap- 
punto i  nostri  se  ne  dipartirono  in  ciò  che  non  era 
conforme  alla  vita  nostra,  rimane  confermato  dal 
fatto  che  la  tradizione  italiana  non  si  perdette  mai  e 
solo  parve  oziosa  quando  prevaleva  nella  società  il 
momento  logico  dell'analisi  „   (1). 


(1)  Recentemente  il  Puglia,  neiropuscolo:  L'evoluzione 
nella  storia  dei  Sistemi  Filosofici  italiani,  si  propose  di 
dimostrare  contro  la  opinione  di  alcuni  illustri  pensatori 
fra  cui  lo  Spaventa  ed  il  Siciliani  che  la  Filosofia  ita- 
liana costituisce  un  processo  che  rappresenta  una  forma 
squisitamente  organica  e  seriale. 

Con  un  altro  lavoro  intitolato:  Il  Risorgimento  Filo- 
sofico in  Italia,  il  Puglia  dimostra  la  sua  tesi  esponendo 
la  storia  dei  sistemi  filosofici  del  periodo  del  Rinasci- 
mento, rilevando  il  nesso  organico  che  esiste  fra  di  essi, 
sostenendo  come  questi  siano  stati  una  evoluzione  di 
dottrine  tìlosofìche  precedenti  e  parte  delle  più  notevoli 
dottrine  filosofiche  che  più  tardi  furono  in  Italia  propu- 
gnate. 
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Lasciando  da  parte  la  questione  della  originalità 
e  della  non  interrotta  tradizione  nella  nostra  filo- 
sofìa, è  certo  che  sia  il  Cartesio  che  il  Locke 
hanno  esercitato  un'azione  tutt'altro  che  indifferente 
sulla  nostra  produzione  filosofica. 

Ora  sorge  spontanea  la  domanda  :  E  ci[uest'azione 
si  è  fatta  sentire  anche  sull'estetica  italiana?  Ma 
prima  di  rispondere  debbo  ancor  fare  un'altra  do- 
manda, ed  è  questa  :  Hanno  avuto  il  Cartesianismo 
ed  il  Lockismo  una  estetica,  e  qual  è  essa? 

Nelle  prime  pagine  di  questa  introduzione  ho  detto 
che  tutte  le  principali  scuole  filosofiche  hanno  una 
dottrina  intorno  al  bello:  più  o  meno  esplicita,  ma 
una  l'hanno  tutte. 

Orbene  è  proprio  il  Cartesianismo  che  non  ha  una 
dottrina  estetica  esplicita  (1),  come  non  ha  unamorale. 

Ma  pareva  impossibile  che,  se  il  Cartesianismo  era 
rimasto  estraneo  alle  questioni  intorno  al  bello,  non 
vi  avesse  avuto  alcuna  influenza.  Ed  a  quel  modo 
che  vi  è  un'arte  cristiana  senza  un'estetica  cristiana, 
cosi  vi  è  un'arte  cartesiana  senza  un'estetica  rispon- 
dente. Il  secolo  XVII  ha  effettuato  nella  letteratura 
questa  estetica  cartesiana,  senza  che  il  Clartesio  ne 
abbia  scritto  una  parola. 


(1)  Kr.k'sz,  Essai  sur  l'estlìétique  de  Descartes,  Paris, 
1882;  2'  ediz.  1898. 
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Il  Kranz  ha  dimostrato,  o  almeno  ha  tentato  di 
dimostrare  che  il  genere  classico  francese  possa  spie- 
garsi come  espressione  estetica  delia  dottrina  car- 
tesiana, e  che  il  Descartes,  il  c{uale  non  ha  detto 
nulla  del  bello,  abbia  nondimeno  prodotto,  per  mezzo 
della  disciplina  intellettuale  che  il  suo  metodo  ha 
imposto  alle  menti  del  suo  tempo,  un  certo  tipo  di 
bellezza  originale  e  magistrale.  Ond'egli  è  stato  più 
felice  per  la  sua  influenza  indiretta  sugli  artisti  e 
più  fecondo  di  molti  altri  estetici  posteriori,  i  cjuali 
hanno  formulato  teorie  dell'arte,  ma  che  l'arte  non 
ha  mai  applicato. 

Secondo  il  Fonillée,  il  Cousin,  il  Nisard  e  lo  stesso 
Kranz  hanno  esagerato  la  influenza  letteraria  di  Car- 
tesio sul  suo  secolo,  mentre  Brunetière  pare  l'abbia  di 
troppo  scemata.  Non  è  già  collo  stile  delle  sue  opere, 
scrive  il  Fouillée,  (1)  che  Cartesio  esercitò  la  sua 
grande  azione,  ma  bensì  colla  forza  del  suo  pen- 
siero. La  grande  e  vera  influenza  letteraria  è  quella 
che  si  esercita  nell'intimo;  è  quella  che  vivifica  la 
forma,  rinnovando  il  fondo  stesso  delle  idee  :  questa 
azione,  altrettanto  più  intima,  quanto  è  più  nascosta, 
Cartesio  la  esercitò  sulla  letteratura  del  suo  secolo. 
Tutti  gli  scrittori  del  suo  tempo  hanno  agitato  i 
problemi  che  egli  pose,  tutti  hanno  letto  e  meditato 
i  suoi  scritti,  ma  non  tutti  hanno  accettato  le  sue 


(2)  Fouillée.  Descartes  {Les  grands  écrivains  de  la 
Fr  ance- liach  ette,  1893). 
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dottrine.  Il  campo  era  diviso  in  due:  gli  uni  par- 
teggiavano per  la  tradizione,  gli  altri  per  la  novità; 
gli  uni  per  gli  antichi,  gli  altri  pei  moderni.  La  grande 
questione  letteraria  e  filosofica  concernente  il  pro- 
gresso fu  sollevata  dai  discepoli  di  Cartesio,  dai 
Perrault,  dai  Fontenelle.  dai  Terrasson  ed  essa  si 
prolungò  fin  verso  la  metà  del  secolo  xviii. 

Quello  che  ho  detto  di  Cartesio  doATei  ripeterlo 
di  Locke:  questi  non  ha  scritto  parola  che  riguardi 
l'estetica  :  egh  era  preoccupato  di  un  problema  ben 
più  importante,  quale  è  quello  della  conoscenza  :  ma 
tuttavia  vediamo  che  qualcuno  ha  saputo  applicare 
i  suoi  principii  psicologici  anche  al  campo  dell'este- 
tica. La  dottrina  lockiana  ha  avuto  in  Italia  un'eco 
pili  forte  e  più  ascoltata  che  non  il  cartesianismo: 
essa  ha  avuto  da  noi.  specialmente  nell'Italia  supe- 
riore, un  momento  di  vera  simpatia:  la  sua  opera 
principale  venne  tradotta  nella  nostra  lingua  e  la 
sua  dottrina  insegnata  pubblicamente  nelle  scuole. 

Ed  a  quel  modo  che  noi  potremo  parlare  di  un 
periodo  lockiano  della  nostra  estetica,  cosi  potremo 
in  seguito  chiamare  col  nome  di  Kantiano  e  di  He- 
geliano i  periodi  successivi,  perchè  non  occorre  nep- 
pure rilevarlo,  questi  due  sistemi  filosofici,  completi 
in  ogni  loro  parte,  ebbero  nel  nostro  paese  una  ri- 
percussione tale  da  divenire  essi  soli  i  dominatori 
della  nostra  filosofia. 


IL   MEDIO-EVO 
e  l'estetica  di  San  Tommaso, 


Il  Schasler  nella  sua  Storia  dell'  estetica  (1)  passa 
dall'esposizione  delle  dottrine  di  Plotino  a  quelle  del 
settecento. 

Il  salto  è  veramente  sbalorditorio  e  che  tale  sia 
parso  anche  all'autore  lo  dimostrano  le  prime  pa- 
gine di  cotesto  secondo  libro  in  cui  egli  cerca  di 
spiegare  la  grande  lacuna. 

Dai  tempi  di  Plotino  al  secolo  XVIII  passano  15 
secoli  durante  i  quali,  dice  il  Schasler.  nulla  si  pro- 
duce che  interessi  il  mondo  del  bello  e  dell'arte. 
Questi  15  secoli  sono  adunque  perduti  per  l'estetica. 

Ma  la  cosa  che  più  meraviglia  si  è  che  proprio  Ari- 
stotele, con  gran  passione  studiato,  commentato  e 
riassunto,  soltanto  nelF  estetica  governava  non  pel 
solo  interesse  filologico  o  storico  letterario. 

Nel  Medio-Evo  la  rettorica  non  è  solo  parte  della 


(1)  Aesthetik  ah  Pìiilosophie   des   Schónen  und  der 
Kunst  (Berlin.  1872). 
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coltura,  ma  è  tutta  la  coltura,  come  la  scolastica 
è  tutta  la  scienza:  essa  abbraccia  tutto  lo  scibile 
letterario:  le  lettere  si  insegnano  nella  rettorica,  e 
fino  al  Monti  si  sarà  professori  di  eloquenza  per 
dare  lezioni  di  letteratura. 

La  rettorica  è  la  prima  forma  scientifica  dell'arte 
della  parola:  essa  è  l'estetica  dell'eloquenza,  poi 
diventa  1'  estetica  di  tutte  le  forme  dell'  arte  della 
parola. 

Questa  pausa,  dice  il  citato  Schasler,  è  stata  una 
necessità  (eine  Nothwendigkeit)  e  che  egli  si  affanna 
a  spiegare  in  parecchie  pagine,  ma  in  modo  poco 
convincente. 

Sarebbe  ridicolo  il  voler  veder  prosperare  l'este- 
tica nei  secoli  che  succedettero  alle  ultime  manife- 
stazioni della  filosofia  greca  quando  tutta  la  coltura 
e  quindi  la  filosofia,  erano  in  piena  decadenza. 

Forse  che  le  sorti  dell'estetica  si  legano  a  quelle 
dell'arte  ? 

Quali  erano  le  condizioni  dell'arte  nel  Medio-Evo? 
Quali  le  concezioni  della  vita  nel  Medio-Evo? 

Che  cosa  è  esteticamente  il  Medio-Evo  ?  Il  Medio- 
Evo,  risponde  il  Panzacchi,  è  un'  epoca  essenzial- 
mente inestetica.  I  rivendicatori  di  questepoca  forse 
vanno  equivocando  e  confondono  il  vero  Medio-Evo 
con  dei  fatti  che  costituiscono  la  negazione  e  il  prin- 
cipio della  cessazione  di  quell'epoca. 

Quali  condizioni  sono  necessarie  perchè  possa  na- 
scere l'opera  d'arte?  Bisogna  che  da  un  lato  l'idea 
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scenda  dalla  sua  vaga  astrazione  e  in  qualche  modo 
si  umanizzi  ;  dall'altra  bisogna  che  la  materia  si  elevi 
e  si  affini.  Da  questi  due  atti  nasce  un  accordo,  un 
contatto,  magari  un  urto  simpatico  che  fa  scattare 
la  divina  scintilla. 

Invece  nel  Medio-Evo ,  nel  vero  Medio-Evo ,  si 
trova  il  dissidio,  talvolta  diventa  conflitto  aperto  e 
rude  tra  questi  elementi,  dalla  cui  unione  deve  scatu- 
rire l'opera  d'arte.  Da  un  lato  il  Medio-Evo  è  troppo 
idealista,  dall'altro  è  troppo  materiale;  da  un  canto 
si  ha  l'ascetismo,  il  misticismo,  l'estasi  e  le  inani  sot- 
tigliezze del  pensiero  umano  spinte  dalla  scolastica 
agli  estremi  limiti,  e  dall'altra  si  ha  il  grido  di  guerra, 
il  regno  della  forza. 

Altra  causa  delle  condizioni  inestetiche  del  Medio- 
Evo  si  deve  cercare  nell' abbiettamento  del  corpo 
umano  che  il  Medio-Evo  prescriveva.  È  noto  che 
dopo  il  diavolo,  il  gran  nemico  del  Medio-Evo  è  il 
corpo  umano:  e  così  si  toglieva  all'arte  un  gran- 
dissimo elemento  alle  rappresentazioni  artistiche. 
(^)uale  differenza  coi  Greci  che  avevano  per  la  bel- 
lezza corporea  una  vera  adorazione,  un  culto,  con- 
siderandola come  una  benedizione  divina,  e  ugua- 
gliandola quasi  alla  virtù  I 

L'artista  medioevale,  obbedendo  allo  spirito  del 
tempo,  faceva  nel  suo  lavoro  sentire  quel  disprezzo 
pauroso  del  corpo  che  l'ascetismo  predicava  di  con- 
tinuo e  prescriveva. 

Ma  se  le  condizioni  del  Medio-Evo  erano  tali  da 
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non  ì3ermettere  la  creazione  dell'opera  d'arte,  non 
si  può  dire  che  fosse,  dirò  cosi,  scomparsa  l' idea 
della  bellezza,  non  foss'altro  per  questa  ragione,  che 
l'anima  italiana  non  cessò  mai  interamente  di  vivere 
nelle  condizioni  e  nei  caratteri  che  aveva  impresso 
in  lei  la  civiltà  greco-latina.  I  germi  ed  i  ricordi 
delfantica  civiltà  non  furono  in  lei  mai  spenti  né 
oscurati  del  tutto. 

Se  non  si  poteva  avere  un'arte  nuova,  esistevano 
i  ricordi,  ì  monumenti  di  un'arte  di  altro  tempo. 

Ora  se  l'idea  del  bello  esisteva  e  se  il  bello  ve- 
niva ammirato,  come  mai  l'uno  e  l'altro  non  diven- 
tarono oggetto  per  tanto  tempo  di  analisi? 

Finché  la  speculazione  rimase  impigliata  in  que- 
stioni di  natura  religiosa  od  aventi  attinenti  ad 
essa,  0  in  quelle  intricatissime  e  sottili  di  logica; 
finché  essa  non  ebbe  sciolto  in  qualche  modo  i  que- 
siti che  essa  filosofia  riteneva  più  gravi,  e  potè  libe- 
ramente costituirsi  a  sistema,  non  si  occupò  del 
problema  artistico,  che  é  sempre  stato  considerato 
come  di  secondaria  importanza  di  fronte  agli  altri. 

Questo  frattanto  bisogna  stabilire:  che  le  sorti 
dell'estetica  non  sono  legate  a  quelle  dell'arte; 
tant'é  che  quando  noi  ci  aspetteremmo  collo  splen- 
dore dell"  arte  nostra  del  500  il  fiorire  di  questa 
scienza,  noi  troviamo  invece  ben  poco,  e  quel  poco 
ridursi  a  ripetizioni  di  dottrine  antiche. 

Ritornando  un  po'  indietro  ci  preme  notare  che 
il  Schasler  ha  avuto  torto  nel  credere  che  il- Medio- 
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Evo  non  abbia  avuto  la  sua  estetica,  poiché  chi 
glie  l'ha  data  fu  appunto  il  massimo  dei  filosofi  del 
Medio-Evo,  voglio  dire  S.  Tommaso  d'Aquino,  seb- 
bene la  sua  voce  non  sia  la  sola  che  si  sentì  in 
quell'età;  ma  tra  le  altre  certo  essa  fu  la  pii^i  alta. 


* 


La  dottrina  dei  Padri  e  Dottori  è  il  sovrannatu- 
raìismo:  l'ispirazione  della  ragione  è  la  sola  forza 
della  ragione;  la  credenza  è  tutto  e  l'indagine  nulla; 
il  mondo  sorge  per  volere  di  Dio,  e  per  volere  suo 
si  trasforma;  Dio  è  bontà  assoluta,  virtù  assoluta, 
giustizia  assoluta,  bellezza  assoluta. 

La  verità,  la  bontà,  che  in  Platone  sono  un'idea, 
nei  filosofi  cristiani  diventano  attributi  di  un  Dio 
personale.  Dio  è  la  perfezione  della  quale  è  sparso 
nel  mondo  qualche  vestigio. 

Così  ogni  opera  di  Dio  è  bella,  perchè  emana- 
zione di  un  essere  perfetto  :  noi  non  possiamo  che 
contemplarla  ed  ammirararla  ;  simbolo  della  bellezza 
è  l'atto  della  creazione  e  il  risultato  è  la  natura. 

Data  questa  concezione  del  mondo  e  della  vita, 
vediamo  quali  sono  le  idee  estetiche  del  filosofo 
d'Aquino. 


30  IL   MEDIC-EVO    E    L' ESTETICA   I»I    S.    TOMMASO 


* 
*   * 


L'estetica  di  S.  Tommaso  è  stata  oggetto  di  studio 
di  parecchi;  ricorderò  il  Taparelli  (1),  il  Valensise  (2), 
e  il  De-Wulf  (3)  che,  se  non  erro,  è  il  più  recente 
ed  il  mighore  ilhistratore  di  questa  parte  della  filo- 
sofia del  Dottore  Angelico. 

Occorre  però  suhito  notare  che  l'estetica  tomista 
è  al  pari  dell'estetica  antica,  per  quanto  dica  il 
Schasler,  frammentaria. 

S.  Tommaso  parla  del  bello  per  incidenza,  trat- 
tando altri  problemi  ;  per  lo  meno  così  bisogna  dire 
finché  non  si  sia  provato  autentico  il  commentario 
pubblicato  dairUcceUi  nel  1869  (4);  la  sua  estetica 
si  trova  mescolata  alla  sua  metafisica  ed  alla  psico- 
logia: bisogna  ricostruirne  l'edificio  per  quanto  ci 
permettono  questi  frammenti,  e  del  cui  valore,  na- 
turalmente, bisogna  giudicare  con  molta  cautela. 

Questa  ricostruzione  non  è  facile  quando  si  pensi 
3\V apparecchio  meticoloso  della  sua  argomentazione. 


(1)  Taparelli,  Nozioni  del  bello  secondo  le  dottrine 
di  S.  Tommaso. 

(2)  Yalensise,  Z.'  estetica  secondo  i  principi  di  San 
Tommaso:  Reggio  Emilia,  1879. 

(3)  De  Wulf,  Études  historique  sur  V  esthétique  de 
Saint  Thomas  d'Aquino;  Louvain,  1896. 

(4)  Del  bello;  Questione  edita  di  S.  Tommaso  d'Aquino, 
con  notizie  storico-critiche  dei  Codici;  Napoli,  1869. 
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La  minuzia  neirordine  equivale  talvolta  alla  confu- 
sione. S.  Tommaso  specifica,  distingue,  dimostra, 
e  pone,  discute  le  obbiezioni,  risponde  e  conclude. 
Questa  dialettica  ad  oltranza  slanca  e  turba 

Il  De-Wulf,  quale  professore  di  estetica  nell'uni- 
versità cattolica  di  Lovanio,  se  ne  mostra  addirit- 
tura entusiasta  al  punto  di  metterla  al  disopra  di 
tutta  Testetica  moderna,  ed  in  lui  si  capisce  per- 
fettamente quest'ammirazione. 

Ora  mi  rivolgo  questa  domanda:  È  tutta  opera 
esclusivamente  sua  cotesta  estetica  ?  non  si  notano 
in  essa  elementi  che  appartengono  ad  altri  e  che 
egli  ha  ripreso  e  svolti?  Basta  esaminare  quali  au- 
tori abbia  S.  Tommaso  avuto  più  famigliari.  I  nomi 
che  egli  ricorda  più  di  frequente  e  con  particolare 
deferenza  quando  parla  del  bello  sono  quelli  di  Ari- 
stotele, di  Cicerone,  di  S.  Agostino,  ma  sovratutto 
di  Dionigi  l'Areopagita,  dei  trattati  del  quale  ultimo 
è  nota  l'azione  e  l'autorità  nel  Medio-Evo. 


Una  delle  chiavi  di  volta  del"' estetica  tomista  è 
la  teoria  della  "  claritas  pulcri  „,  teoria  non  nuova, 
poiché  già  la  si  legge  nei  trattati  di  Dionigi  TAreo- 
pagita,  ma  che  anzi  ha  una  storia  di  più  secoli.  Essa 
appare  già  nei  primordi  della  filosofìa  greca,  per  tra- 
durre un  sentimento  estetico  profondamente  infitto 
nello  spirito  popolare:  le  generazioni  lo  tramandano 
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alle  generazioni  e  da  Socrate  a  S.  Tommaso  essa 
può  rivendicarsi  una  tradizione  mai  interrotta,  per 
quanto  non  si  possa  dire  che  essa  si  trovi  dapper- 
tutto e  sempre  identica,  ma  si  adatti  ai  sistemi  ge- 
nerali e  segua  abbastanza  esattamente  la  lenta  tras- 
formazione che  travaglia  l' estetica  dell'  antichità  e 
nei  primi  secoli  del  Medio-Evo. 

Quale  è  stata  l'opera  dell'estetica  antica? 

Il  pensiero  greco  sembra  aver  voluto  concentrare 
la  sua  attività  a  dilucidare  le  nozioni  di  ordine  (Pla- 
tone ed  Aristotele)  e  di  realtà  (Platone  e  Neopla- 
tonici), vale  a  dire  che  l'estetica  si  limitò  a  studiare 
ciò  che  costituisce  la  beltà  delle  cose.  Questa  con- 
clusione della  storia  della  filosofìa  si  trova  spiegata 
nella  stessa  arte  greca  poiché  nello  splendore  clas- 
sico del  secolo  di  Pericle  essa  si  muove  quasi  in- 
teramente in  un  ciclo  di  creazioni  impersonali  ed 
oggettive.  Ad  esempio  il  Partenone  traduce  adegua- 
mente  la  formula  platonica  della  regolarità  geome- 
trica ed  il  triangolo  equilatero  sembra  esserne  stato 
il  generatore. 

Ma  il  ridurre  lo  studio  del  bello  al  solo  elemento 
oggettivo,  vuol  dire  non  esaurire  l'analisi. 

Io  non  dirò  per  esempio  col  Rabier  (1)  che  l'es- 
senza o  forma  comune  del  Bello  non  si  trovi  negli 
oggetti  e  che  quindi  risieda  necessariamente  nel  sog- 
getto. E  certo  che  gli  oggetti  belli  differiscono  tra  loro, 


(1)  Let^-ons  de  psycoloyie;  Paris,  Hachette. 
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ma  tutti  hanno  per  effetto  di  produrre  in  noi  un  sen- 
timento della  stessa  natura,  il  sentimento  estetico. 
È  in  virtù  di  questa  attitudine  a  produrre  uno  stesso 
sentimento  che  noi  chiamiamo  belli  questi  oggetti. 
Questo  nome  non  è  loro  dovuto  in  ragione  della 
loro  propria  natura,  ma  in  causa  del  loro  effetto, 
a  quello  stesso  modo  che  gli  oggetti  più  diversi  per 
loro  essenza,  aventi  la  proprietà  comune  di  procu- 
rarci certe  soddisfazioni,  ricevono  il  nome  comune 
di  utile  o  di  buoni. 

Per  trovare  l'essenza  del  bello  bisogna  passare 
dall'analisi  oggettiva  all'analisi  psicologica.,  cioè  del 
sentimento  estetico. 

Si  può  dire  che  la  filosofia  antica  non  ha  dato 
all'impressione  estetica  l'importanza  che  merita; 
essa  non  ha  determinato  né  i  caratteri  proprii  della 
percezione,  né  c{uelli  del  piacere  estetico. 

Un  luogo  adatto  a  questa  dichiarazione  era  per 
Platone  il  i°  Ippia  dove  gli  interlocutori  domandano 
se  il  bello  non  risieda  nel  piacere;  a  questo  punto 
la  discussione  viene  come  strozzata,  ed  il  dialogo 
termina  in  conclusioni  negative. 

Aristotele  nel  definire  il  bello  "  ciò  che  è  deside- 
rabile per  sé  e  nel  tempo  stesso  degno  di  lode,  op- 
pure, ciò  che  essendo  buono  è  piacevole  in  quanto 
e  buono  „  [Betor.  I,  0)  non  fa  che  ripetere  Platone. 

La  medesima  indeterminatezza  si  riflette  nella 
formula  che  riassume  lo  "  splendor  del  Bello  „.  Il 
bello  incanta,  diletta,  rapisce;  ma  cos'è  questo  di- 
3 
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letto,  questo  incanto,  questo  rapimento  V  Un  frutto 
saporito  ci  dà  piacere  ;  una  verità  da  lungo  cercata 
e  scoperta  ci  dà  una  viva  soddisfazione  ;  una  buona 
azione  procura  all'essere  delle  gioie  intime  e  pene- 
tranti. Il  piacere  del  Bello  è  comparabile  a  tutto 
questo  ? 

L'antichità  non  ha  dato  a  questa  domanda  una 
risposta  né  precisa,  né  completa.  Come  risponde 
invece  S.  Tommaso?  Ecco:  "  Pulcrum  respicit  vim 
cognoscitivam  ;  pulcra  enim  dicuntur  quae  visa  pia- 
cent:  unde  pulcrum  in  debita  proportione  consistit  „. 

Questo  primo  passo  ci  prova  che  S.  Tommaso 
ha  accordato  eguale  importanza  al  doppio  ordine 
di  questione  soggettive  ed  oggettive  che  un'  estetica 
integrale  deve  comprendere. 

Da  esso  si  rileva  che  il  fenomeno  psicologico  es- 
senziale è  un  atto  di  conoscenza  intellettiva,  ap- 
punto come  ci  insegna  la  moderna  psicologia. 

Noi  cominciamo  col  sentire  la  bellezza,  ed  è  ap- 
punto a  questo  sentimento  che  noi  la  riconosciamo; 
esso  poi  provoca  il  giudizio. 

Nell'abbandono  spontaneo  dell'essere  all'inebri- 
ante piacere  che  desta  in  noi  la  bellezza  sì  naturale 
che  artistica  non  si  può  dire  che  la  coscienza  ci 
avverta  di  questo  lavoro  dell'intelligenza;  soltanto 
la  riflessione  ci  insegna  come  questo  avvenga. 

S.  Tommaso  riconosce  nella  debita  proporzione 
l'elemento  oggettivo  del  bello,  ma  non  riesco  a  ca- 
pire  come  dall'asserzione   che  il   bello  riguardi  la 
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conoscenza  intellettiva,  possa  inferire  l'elemento  og- 
gettivo di  esso. 

Ma  che  cosa  è  questa  cìaritas  puìcri? 

La  si  può  definire  "  una  proprietà  delle  cose,  in 
virtù  della  quale  gli  elementi  oggettivi  della  loro 
bellezza,  quali  l'ordine,  l'armonia,  la  simmetria,  la 
proporzione,  ecc.  si  manifestano  con  chiarezza  e 
provocano  nell'intelligenza  una  contemplazione  fa- 
cile e  piena  „. 

Già  gli  antichi  avevano  esaltato  la  bellezza  della 
luce  (Senofonte.  Cicerone.  Plotino):  ma  i  diversi  modi 
coi  quali  San  Tommaso  si  esprime,  mostrano  chia- 
ramente la  differenza  che  egli  stabilisce  fra  la  dol- 
cezza della  luce,  suavitas  coloris  e  lo  splendor  del 
bello,  cìaritas^  splendor,  resplendentia  pìdcri.  La  cìa- 
ritas dice  più  di  lumen  :  poiché  essa  è  lumen,  color 
reso  visibile  [lumen  apparens,  color  nitidiis ,  lumen 
manifestans). 

Si  può  stabilire  questo  rapporto.  La  cìaritas  sta 
al  bello,  come  la  evidenza  al  vero  :  essa  è  un  modo  di 
essere  della  cosa  che  attrae  l'attenzione  della  intel- 
ligenza e  promuove  il  suo  lavoro  contemplativo. 

Ma,  aggiunge  San  Tommaso,  la  cìaritas  puìcri  non 
si  apphca  solo  al  mondo  materiale,  bensì  anche  al 
mondo  soprasensibile:  Nomen  visionis  extenditur  ad 
cognitionem  sensuum  et  infelligentiae  propter  digni- 
tatem  visus. 

Non  basta:  la  cìaritas,  unita  colla  deìjita  proportio. 
è  condizione  necessaria,  perchè    un    oggetto   possa 
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dirsi  di  rivestire  i  caratteri  della  bellezza:  Ad  ra- 
tionern  pulcrl  sice  decori  concurrit  et  claritas  et  debita 
proportio. 

Egli  quindi  modifica  la  definizione  che  prima  ha 
dato  e  che  sopra  abbiamo  riferito:  due  sono  così 
gli  elementi  oggettivi  del  bello,  secondo  San  Tom- 
maso. Quanto  alla  deUta  propiortlo  non  è  facile  de- 
cidere se  egli  intenda  per  tale  quella  che  taluno,  il 
Rabier  ad  es. ,  ha  chiamato  proporzione  abituale, 
oppure  quell'altra  che  è  determinata  dalla  dignità 
della  funzione. 

La  claritas  sarebbe  un  carattere  intrinseco  che 
modifica  gli  elementi  dell'essere  e  li  rende  capaci  di 
promuovere  una  contemplazione  estetica.  Come  si 
vede  essa  è  un  carattere  eminentemente  suggestivo. 

Ma  non  bisogna  credere  che  San  Tommaso  sia, 
in  fatto  di  estetica,  un  rivoluzionario,  —  poiché  già 
Plotino  era  giunto  ad  un'analoga  dottrina,  stabilendo 
una  stretta  correlazione  fra  la  luce  e  la  realtà.  — 
EgU  aveva  insegnato  che  la  luce  non  regna  solo  sul 
dominio  della  realtà  sensibile,  ma  anche  e  sovra- 
namente sul  mondo  sovrasensibile. 

Siccome  però  Dionigi  TAreopagita  formula  le  stesse 
dottrine,  si  sarebbe  tentati  di  credere  che  per  mezzo 
suo  San  Tommaso  si  debba  considerare  come  il 
continuatore  di  Plotino.  Il  Bosanquet  (I),  per  es.,  è 
di  questa  opinione. 


(1)  History  ofaesthetic  (London,  Sonnenscliein),  p.  147. 
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Ma  non  qui  s'arresta  San  Tommaso:  ei  vede  la 
intima  correlazione  che  esiste  fra  la  daritas  e  la 
causa  formale.  È  noto  che  uno  dei  punti  cardinali 
della  filosofia  aristotelica  e  scolastica  è  appunto  la 
nozione  della  forma  che  viene  considerata  come  l'ele- 
mento costitutivo  della  realtà  sostanziale  o  acci- 
dentale delle  cose:  essa  fa  si  che  le  cose  siano  quello 
che  sono.  Grazie  ad  essa  i  diversi  elementi  dell'es- 
sere convergono  e  si  alleano  in  un  assieme  mera- 
viglioso che  costituisce  ad  un  tempo  la  realtà  e  la 
perfezione  delle  cose. 

La  conoscenza  nostra,  dice  San  Tommaso,  si  li- 
mita alla  realtà  esteriore,  e  da  ciò  deduce  la  con- 
seguenza che  la  forma  essendo  il  principio  della 
attuazione  o  della  realtà  delle  cose  è  anche  il  prin- 
cipio della  loro  intelligihilità. 

Unumquodque  cognoscihile  est  secundum  quod  est 
actu  :  quindi  a  buon  diritto  egli  applica  questa  de- 
duzione al  sentimento  estetico.  Poiché  la  percezione 
del  bello  risiede  in  un  atto  intellettuale,  la  forma 
delle  cose  ne  è  l'oggetto:  Et  quia  cognitio  fit  per  as- 
si milationem.  assimilatio  autem  respicit  formam.  puU 
crum  proprie  pjeHinet  ad  rationem   causae  formalis. 

Riesce  ora  facile  a  comprendere  perchè  la  forma 
abbia  in  sé  questa  misteriosa  proprietà  di  svegliare 
in  noi  la  contemplazione  ed  il  diletto  della  bellezza. 
perchè,  in  altre  parole.  San  Tommaso  faccia  della 
daritas  pidcri  un  attributo  della  causa  formale 
delle  cose. 
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Per  fare  un'opera  bella,  non  basta  che  l'artista 
moltiplichi  le  parti  della  sua  opera  o  ne  renda 
complicati  i  particolari;  bisogna  che  queste  parti, 
questi  particolari  irradiino  intorno  ad  un'idea  che 
essi  fanno,  grazie  alla  loro  combinazione,  spiccare. 
Ora  quest'unità  è  realizzata  dalla  forma:  Pulcrum 
congregai  omnia  et  hoc  hahet  ex  pa.rte  formae.  cuiiis 

resplendentia  facit  pulcrum Secundum   autem 

quod  (forma)  resplendet  super  pjartes  materlae,  sic  est 
jjulcrum  habens  rationem  congregandi. 

Nel  terminare  questa  parte ,  il  mio  pensiero  si 
volge  al  nostro  grande  Alighieri  che  la  Filosofìa  di 
S.  Tommaso  non  solo  ammirò  grandemente,  ma  che 
fece  sua  in  molta  parte. 

Il  Bosanquet  nella  già  citata  Historg  of  aesthetic 
dedica  un  capitolo  ad  un  confronto  fra  il  nostro 
poeta  e  lo  Shaxespeare  in  ordine  ad  alcune  carat- 
teristiche formali. 

Piecentemente  l'Urbini  ha  pubblicato  a  Roma  un 
suo  discorso  suirestetica  dantesca  che,  data  la  sua 
impronta  originale,  tratterò  a  parte  quale  appendice 
al  presente  capitolo. 


Veniamo  ora  a  studiare  le  relazioni  che  S.  Tom- 
maso ha  veduto  tra  il  bello  ed  il  buono,  relazioni 
che  già  furono  rilevate  dalla  filosofia  greca. 

Il  fatto  che  bisogna  subito  notare  è  questo,  che 
nonostante  le  divergenze  notevoli  che  separano   le 
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numerose  scuole  filosofiche  dell'  antichità  greca, 
queste  sono  state  concordi  nell' ammettere  la  tesi 
della  identità  assoluta  del  hello  e  del  buono. 

Ma  questa  dottrina  non  era  solo  sostenuta  dai 
filosofi,  ma  era,  dirò  cosi,  nella  coscienza  di  tutto  il 
popolo  greco,  presso  il  quale  l'arte  non  fu  mai  un 
lusso  o  il  privilegio  di  una  classe,  ma  un  vero  patri- 
monio sociale  di  cui  tutti  godevano,  grazie  alle  mera- 
vigliose attitudini  della  razza. 

Il  greco  non  poteva  rappresentarsi  il  vizio  che 
sotto  forme  ripugnanti;  Tersile  che  è  in  Omero  la 
personificazione  del  vile,  è  anche  la  personificazione 
della  laidezza. 

Al  contrario  la  virtù  appare  sotto  le  forme  deli- 
cate e  gentili  della  adolescenza. 

Bello  e  Buono  sono  inseparabilmente  legati  nella 
stessa  lingua  (xaXó;  ^ày^Oó:). 

La  bontà  che  il  sentimento  popolare  identifica  col 
bello  è  la  bontà  monde  e  così  anche  la  intendono 
i  filosofi;  cosi  almeno  la  intesero  Socrate,  Platone, 
Aristotile  e  Plotino. 

La  stessa  opinione  professa  la  filosofia  patristica; 
per  Dionigi  l'Areopagita  la  bontà  è  l'attributo  divino 
supremo  ed  i  diversi  esseri  che  compongono  la  gerar- 
chia celeste  e  terrestre  sono  partecipazioni  create 
dalla  sovrana  bontà. 

Non  bisogna  quindi  meravigliarsi  che  esso  scriva  : 
"  Anche  il  buono  ed  il  bello  sono  identici:  tutte  le 
cose  tendono  con  egual  forza  l'una  verso  l'altra  e 
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nella  realtà  non  vi  ha  nulla  che  non  partecipi  del- 
l'uno e  dell'altro  „. 

Alla  dottrina  della  relazione  fra  il  bello  ed  il 
buono  si  annette  una  questione  sempre  scottante  e 
non  mai  definita,  dei  rapporti  dell'arte  e  della  morale 
e  che  qui  voglio  toccare  una  volta  tanto. 

Questo  problema  si  può  considerare  sotto  due 
diversi  aspetti. 

Quale  è  il  valore  estetico  della  moralità  nelfarte? 

Le  esigenze  del  bello  obbligano  lartista  a  tradurre 
nella  sua  opera  un  carattere  di  moralità  positiva, 
oppure  è  permesso  all'artista  scegliere  soggetti  che 
in  ordine  alla  morale  sono  indifferenti? 

Se  si  risponde  affermativamente  alla  prima  do- 
manda, bisogna  allora  che  lo  spettatore  riceva  da 
un'opera  d'arte  un  eccitamento  alla  virtù  afììnchè 
l'opera  realizzi  le  condizioni  essenziali  della  bellezza. 

Se  invece  si  risponde  affermativamente  al  secondo 
quesito,  rimpi'essione  ricevuta  dall'opera  d'arte  può 
essere  assolutamente  estranea  all'  idea  morale  :  la 
moralità  del  soggetto  rappresentato  non  è  un  ele- 
mento essenziale  dell'arte  e  l'artista  ha  diritto  di 
cercare   dove  che  sia  il  tema  delle  sue  ispirazioni. 

L'altro  modo  di  considerare  il  problema  è  questo: 

Quale  è  la  missione,  o  come  si  dice  ora,  la  fun- 
zione morale  dell'arte  ? 

Vale  a  dire:  che  posto  occupa  l'arte  nell'economia 
di  una  vita  ben  ordinata  in  cui  tutto  deve  conver- 
srere  verso  il  fine  ultimo,  nell'economia  d'uno  stato 
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ideale  che  deve  far  sue  tutte  le  energie  sociali  per 
farne  godere  la  comunità  ? 

La  risposta  dipende  dal  diverso  modo  di  conce- 
pire l'arte. 

Se  si  accettano  le  teorie  dello  Spencer  per  cui  l'arte 
è  un  gioco,  ne  segue  immediatamente  che  essa  ha 
il  suo  fine  in  se  stessa,  è  autonoma,  è  libera,  non 
può  essere  indirizzata  a  nulla;  non  può  essere  presa 
espressamente  come  mezzo,  neppure  per  ottenere  la 
verità,  neppure  per  la  virtù.  Nell'arte,  la  virtù  e  la 
morale  devono  bensì  conservare  tutti  i  loro  diritti, 
ma  ecco  in  che  modo:  il  vero  ed  il  buono  saranno 
per  l'arte  ciò  che  gli  assiomi  sono  pel  geometra,  vale 
a  dire,  non  i  principii  fecondi  che  li  ispirano,  ma 
i  limiti  che  egli  non  potrebbe  varcare  senza  urtare 
contro  la  ragione  od  offendere  la  coscienza,  e,  per 
conseguenza,  senza  mancare  al  bello.  Così  l'arte  deve 
cercare  il  bello  e  niente  altro  che  il  bello,  ma  nei 
limiti  del  vero  e  del  buono  ;  questa  è.  secondo 
Spencer  e  seguaci,  il  suo  fme  e  la  sua  legge. 

Ma  se  l'arte  si  concepisce  come  fenomeno  di  manife- 
stazione sociale,  come  avente  importanza  sociale  ed  in- 
fluenza sociale,  allora  la  risposta  è  quella  che  già  aveva 
dato  la  filosofia  greca;  essa  deve  esser  educativa. 

S.  Tommaso  ha  ripreso  a  studiare  il  problema 
importantissimo  dandogli  una  soluzione  conforme  ai 
principii  che  reggono  tutto  il  suo  sistema. 

Il  bello  ed  il  buono  morali,  egli  dice,  non  diffe- 
riscono punto  nell'ordine  oggettivo,  poiché  entrambi 
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hanno  un  fondamento  comune,  la  forma  delle  cose 
"  Pulcrum  et  bonum  in  subjecto  quìdem  sunt  idem, 
quia  super  eamdem  rem  fundantur,  scilicet  super 
formam  „. 

Toltone  ogni  elemento  soggettivo,  del  bello  rimane 
il  concetto  di  parti  molteplici  ordinate  fra  loro,  cioè 
rimane  il  concetto  d'una  realtà.  Lo  stesso  avviene 
del  buono  poiché,  per  definizione,  il  bene  si  confonde 
coU'essere  in  quanto  risponde  alla  inclinazione  natu- 
rale della  creatura:  bonum  est  quod  omnia  appetunt. 

Soppressa  questa  tendenza  d'una  creatura  verso 
una  cosa,  essa  non  ha  più  gli  attributi  della  bontà; 
essa  è  una  semplice  realtà. 

Riassumendo  :  la  nozione  puramente  oggettiva  del 
Bello  e  del  Buono  riposa  sulla  realtà  o  sulla  forma, 
principio  e  misura  della  realtà,  o  finalmente  sulla 
perfezione  delle  cose. 

La  teoria  di  S.  Tommaso  è  generale  e  si  applica 
tanto  all'ordine  morale  che  al  fisico.  L'adattamento 
d'un  mezzo  al  suo  fine,  d'una  azione  al  termine  della 
nostra  natura  ragionevole  è  un'armonia,  una  perfe- 
zione oggettiva  a  quello  stesso  modo  che  lo  è  l'as- 
sociazione di  un'  anima  potente  ad  un  corpo  ricco 
di  salute. 

Notiamo  però,  a  scanso  di  equivoci,  che  S.  Tom- 
maso non  pone  in  termini  assoluti  l'identità  oggettiva 
del  bello  e  del  buono.  —  Egli  dice,  che  tutti  gli 
esseri  esistenti  e  possibili  sono  buoni,  non  tutti  sono 
belli:  Ens  et  bonum  convertuntur. 
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Ora,  domando,  quale  è  il  punto  in  cui  le  nozioni 
del  Bello  e  del  Buono  si  biforcano  ? 

Dice  S.  Tommaso  che  il  bello  ed  il  buono  ratione 
cUfferuìif,  poiché  il  bene  è  proprio  delle  facoltà  ap- 
petitive (bonum  respicit  appetitum).  mentre  il  bello 
dipende  dalla  facoltà  cognitiva  (pulcrum  respicit 
vim  cognitivam),  vale  a  dire  che^  mentre  il  concetto 
di  perfezione  è  una  nozione  assoluta,  i  concetti  di 
bello  e  di  buono  sono  nozioni  relative  che  implicano 
una  relazione  colla  intelligenza  contemplatrice  o  col- 
Tappetito  travagliato  dal  bisogno  del  soddisfacimento. 

Il  bello  insomma  ha  il  suo  fondamento  ultimo 
nella  finalità  (natura^  convenientite  est  pulcritudo). 
Siamo  così  agli  antipodi  colla  teoria  evoluzionista. 

Bisogna  ancora  rilevare  di  quanto  la  nozione  del 
buono  la  vince  in  ampiezza  ed  in  estensione  su 
quella  del  bello.  Nella  metafisica  aristotelica  e  sco- 
lastica per  ogni  cosa  esiste  un  bene,  per  la  ra- 
gione che  la  legge  di  finalità  porta  tutti  gli  esseri 
verso  un  termine.  Al  contrario  il  bello,  non  esiste 
che  per  le  creature  dotate  di  intelligenza  e  di  volontà. 
La  contemplazione  come  tale  non  implica  alcun  de- 
siderio, alcuna  tendenza  verso  la  cosa:  essa  è  disin- 
teressata poiché  il  desiderio  uccide  il  bello. 

Cosi  assai  prima  di  Kant,  di  Spencer  e  degli  evo- 
luzionisti inglesi.  S.  Tommaso  aveva  compreso  che 
il  bello  é  un  piacere  di  lusso. 

É  difficile  trovare  presso  gli  scolastici  anteriori 
una  interpretazione  adeguata  dei  rapporti  del  bello 
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col  buono.  Questo  problema  è  stato  suggerito  da 
un  testo  di  Dionigi  l'Areopagita,  l'estetico  cosi  sim- 
patico a  S.  Tommaso,  per  lungo  tempo  rimasto 
sconosciuto  o  per  lo  meno  dimenticato  nel  M.  Evo. 

Ora,  se  il  bello  è  un  piacere  ozioso,  di  lusso,  quale 
sarà  l'ufficio  dell'arte? 

In  un'epoca,  dice  il  De  Wulf,  in  cui  l'arte  cristiana 
aveva  già  prodotto  tanti  capolavori,  San  Tommaso 
non  presta,  per  così  dire,  alcuna  attenzione  ai  problemi 
della  concezione  artistica,  della  formazione  dell'ideale, 
dei  processi  di  esecuzione.  Eppure  le  opere  del  suo 
tempo  riflettono  potentemente  le  tesi  fondamentali 
della  sua  estetica. 

L'arte  gotica,  che  si  potrebbe  chiamare  arte  sco- 
lastica, discende  pienamente  dal  principio  che  l'ordi- 
namento d'una  cosa,  base  dell'impressione  estetica, 
deve  essere  subordinata  al  naturale  suo  destino. 

Questo  stesso  principio  era  cosi  radicato  nella 
coscienza  degli  uomini  del  suo  tempo,  che  S.  Tom- 
maso non  ha  neppur  pensato  di  discuterlo. 

Tuttavia,  per  conchiudere,  quantunque  egli  non 
faccia  parola  dei  rapporti  che  mtercedono  fra  morale 
ed  arte,  si  può.  da  quanto  si  è  detto,  desumere  che 
egli  riputasse  bella  ogni  opera  le  cui  proporzioni 
(ora  possiamo  dire  finali)  producono  in  noi  il  piacere 
della  contemplazione  intellettuale. 

È  impossibile  dedurre  dai  suoi  scritti  che  cosa 
pensasse  intorno  all'ufficio  dell'arte. 


L'ESTETiCH 
ai  tempi  del  Rinascimento. 


Il  secolo  che  in  arie  fu  chiamato  dal  Muntz  dei 
"  Primitivi  ,,,  il  secolo  che  vide  fiorire  il  Ghiberti,  il 
Donatello,  il  Botticelli  e  il  Ghirlandaio  non  ebbe  che 
trattati  pratici  o  di  pittura  o  di  architettura. 

I  letterati  badavano  più  a  scrivere  in  bel  latino 
o  ad  occuparsi  del  Sommo  bene,  anziché  filosofare 
sull'arte. 

Gli  uomini  del  400  non  hanno  pensato  per  nulla 
a  gettare  le  basi  dell'estetica,  come  non  han  pen- 
sato alla  critica  né  alla  storia  dell'  arte.  Quando 
c|ueste  nasceranno,  il  soffio  creatore  non  sarà  più: 
comincierà  l'età  della  riflessione,  della  discussione, 
dell'accademia. 

Nel  400  le  opere  didattiche  sono  scritte  tutte  da 
artisti:  Gentile  da  Fabriano,  Ghiberti,  Alberti,  Fi- 
larete,  Francesco  di  Giorgio,  Pier  della  Francesca, 
Foppa,  Zenale  e  Ghirlandaio. 

Fra  questi  merita  particolare  attenzione  l'Alberti, 
spirito  libero,  mente  coltissima,  artista  ed  umanista 
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ad  un  tempo,  che  seppe  dare  alle  sue  ricerche  una 
base  veramente  scientifica,  mentre  sa  trasportarci 
ad  ogni  istante  nelle  regioni  della  metafisica. 

I  suoi  trattati  stanno  a  quelli  del  300  come  il 
nuovo  sta  al  vecchio.  —  Se  pure  in  essi  si  riconosce 
Tuomo  pratico  ad  ogni  tratto,  si  travede  non  meno 
chiaramente  il  pensatore  che  ha  meditato  a  lungo 
sulle  opere  di  Platone.  —  Vi  si  osserva  tanta  lar- 
ghezza di  concezione,  che  si  possono  dire  piuttosto 
il  catechismo  dell'arte  del  500,  anziché  di  quella  del 
secolo  suo. 

L'Alberti  ha  pel  primo  tentato  di  rendersi  conto 
della  missione  dell'artista.  "  La  pittura  possiede  in 
sé  una  forma  divina.  Questa  pittura  che,  fra  amici, 
rende,  per  così  dire,  presente  l'assente  stesso  e  quel 
che  è  più,  può,  dopo  molti  secoli,  mostrare  i  morti 
ai  ^ivi,  in  tal  modo  che  essi  sono  riconosciuti  con 
grande  ammirazione  dell'artista  e  con  grande  piacere 
degli  spettatori  ... 

U  Hi/pner otomachia  del  Colonna  (1433-1527).  il 
più  celebre  dei  libri  d'arte  del  400.  ha  la  forma  di  un 
romanzo  erotico,  ma  è  di  una  prolissità  che  stanca 
il  più  paziente  lettore.  È  difficile  trovare  in  lui  una 
teoria  dedotta  logicamente  e  formulata  con  nettezza. 
In  mezzo  a  descrizioni  lunghissime  e  a  digressioni 
senza  fine,  si  delinea  un  principio  estetico:  la  ri- 
cerca dell'euritmia,  della  simmetria,  dell'armonia. 

Il  500  riprese  da  capo  il  compito  appena  sbozzato 
dai  precursori.  —  Una  pleiade  di  scrittori  si  sforzò 
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a  definire  il  bello  sovratutto  nella  donna,  ad  es. , 
il  Machiavelli  nella  descrizione  della  peste  di  Fi- 
renze, l'Ariosto  nella  descrizione  della  Fata  Alcina 
(e.  VII,  11...),  Agostino  Nifo  (1538)  che  nel  trattato 
De  pulcro  ed  amore  dedicato  a  Giovanna  di  Aragona 
s'affatica  a  provare  che  il  corpo  di  questa  principessa 
è  il  «  criteri  uni  fornice  „,  la  beltà  archetipa  perchè 
presenta  in  tutto  e  per  tutto  la  proporzione  ses- 
quialtera,  in  fine,  e  più  d'ogni  altro,  l'elegantissimo 
Firenzuola  nel  famoso  dialogo  "  Della  bellezza  delle 
donne  „  che  col  Franco,  fa  consistere  il  bello  nella 
giusta  proporzione ,  nella  convenienza  ed  armonia 
delle  parti  col  tutto,  mentre  il  Tasso  nel  Minturno 
espone  la  teoria  che  la  bellezza  sia  qualcosa  di  inte- 
riore e  di  spirituale  che  dà  vita  e  forza  alla  materia. 
E  press'  a  poco  nello  stesso  modo  si  esprimono  il 
Betussi,  l'Altissimo,  ecc. 

Come  si  vede,  qui  non  e'  è  profondità  di  nuove 
concezioni.  E  l' idea  aristotelica  o  la  platonica  più 
o  meno  superficialmente  intesa. 

Ma  non  mancarono  in  codesta  età  gli  scrittori  di 
teoriche  particolari  dell"  arte,  specialmente  poetica. 

Anche  qui  le  due  grandi  fonti  a  cui  quasi  tutti 
attingono  sono  Aristotile  ed  Orazio;  anzi  più  a  quello 
che  a  cj[uesto,  poiché  i  suoi  Ubri  riassumevano  in 
sé  due  grandissimi  vantaggi,  cfuello  di  una  grande 
e  riconosciuta  autorità  e  l'altro  di  essere  il  riflesso 
genuino  di  uno  dei  più  illuminati  momenti  della 
umanità.  —  Pur  così  monco  come  ci  è  pervenuto 
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il  libro  dell'Arte  poetica,  esso  rimane  il  codice  eterno 
della  poesia  e  in  'special  modo  dell'  epica  e  della 
drammatica,  delle  quali  più  particolarmente  si  inte- 
ressavano i  critici  del  500. 

Vedi'emo  più  innanzi  come  ad  esso  ancora  si  ispi- 
rarono gli  autori  delle  poetiche  del  600  e  del  700. 
Infatti,  sulla  fine  del  700  il  Metastasio  scriveva:  "  Il 
credito  di  Aristotile  stabilito,  difeso  dalla  concorde 
e  costante  venerazione  di  quasi  ormai  ventidue 
secoli,  quando  ancora  non  fosse  do\aito  alla  mira? 
bile  estensione  dei  suoi  sublimi  talenti  ed  alla  sua, 
in  ogni  sorta  di  scienza,  portentosa  vastità  di  dot- 
trina, basterebbe  perchè  dovesse  esigersi  dalla  uni- 
versale gratitudine  di  tutti  i  posteri,  la  sola  consi- 
derazione d'essere  stato  egli  il  primo  di  tutti  gli 
antichi  fin  qui  da  noi  conosciuti  filosofi,  che  abbia 
saputo  fare  una  chiara,  minuta  ed  incontestabile 
analisi  del  raziocinio  umano  e  che  armandolo  di 
distinzione  e  divisioni gli  abbia  scoperto  il  cam- 
mino pel  quale  procedendo,  ei  non  possa  traviare 
e  smarrirsi  nelle  ricerche  del  vero  :  onde  il  ricorrere 
in  checchessia  ad  un  tale  oracolo,  per  tutti  è  cura 
lodevole,  ma  è  dovere  indispensabile  specialmente 
per  lì  poeti  ai  quali  egli  ha  particolarmente  som- 
ministrate le  principah  norme  dell'arte  loro  (1). 

Frattanto  noi  vediamo,  che  nel  500  Alessandro 
de'  Pazzi  traduce  la  Poetica  di  Aristotile  in  latino, 


(1)   Dalla  Introduzione  all'Estratto  dell'Arte   poetica 
di  Aristotile  ed  osservazioni  alla  medesima. 
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e  Bernardo  Segni  la  traduce  in  italiano  aggiungen- 
dovi brevi  note.  Altri  nomi  ancora  potremmo  regi- 
strare, che  la  lista  dei  traduttori  è  lunga  assai:  ma 
poco  ci  importa  di  essi.  Sono  i  commentatori,  gli 
espositori  della  poetica  aristotelica  che  ci  interessano, 
in  quanto  essi  col  pretesto  o  colla  pretesa  di  chia- 
rire qualche  oscuro  passo,  ben  spesso  attribuirono 
ad  Aristotele  idee  che  mai  non  manifestò.  Questo 
svisare  di  pensiero  ha  la  sua  ragione  nel  fatto  che 
i  cinquecentisti  (e  non  essi  soli)  vollero  trovare  in 
Aristotele  tutte  le  risposte  ai  loro  quesiti,  vollero 
trovare  anche  quello  che  non  c'è  e  non  ci  può  es- 
sere. —  Ricorderemo  dunque  fra  gli  espositori  il 
Rohertelio  (1548),  il  il%<// (1550),  il  Vittorio  {\òm)' 
il  Castelvetro  (1570),  il  Piccolomini  (1575)  e  il  Eicco- 
boni  (1587),  il  più  celebre  dei  quali  è  il  Castelvetro, 
la  cui  poetica  è  fra  le  molte  pubblicate  allora  in  Italia 
e  fuori,  una  di  quelle  che  meglio  riflette  l'età  sua  per 
larghezza  dì  indagine,  per  originalità  di  vedute  e  di 
interpretazione.  Ma  che  egli  sia  veramente  lo  schietto 
rappresentante  del  pensiero  aristotelico  è  una  leg- 
genda, nata  e  formata  chissà  come  e  chissà  quando  e 
che  il  Ganello  e  altri  hanno  appoggiato  colla  loro  auto- 
rità. Aristotele  e  Castelvetro  non  hanno  di  comune 
che  il  tema,  ma  quanto  al  modo  di  trattarlo  e  alle 
idee  direttrici  bisogna  riconoscere  che  ognuno  tira 
dritto  per  la  sua  strada.  Si  capisce  che  non  manchino 
gli  incontri  ed  i  punti  di  contatto,  ma  questo  non  basta 
per  poter  dire  che  l'uno  integra  e  chiarisce  l'altro. 
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Non  si  può  del  resto  negare  che  l'opera  del  Ca- 
stelvetro  abbia  confutato  errori  ripetuti  da  tempo; 
ma  è  anche  vero  che  son  parecchi  i  pregiudizi  e  gli 
errori  che  egli  stesso  diffuse. 

Oltre  a  questa  schiera  di  dotti  che  si  sobbarca- 
rono alla  non  facile  impresa  di  esporre  il  pensiero 
aristotelico,  ce  n'é  un'altra  non  meno  numerosa, 
costituita  da  quelli  che  vedendo  insufficiente  l'opera 
dello  Stagirita,  o  non  volendo  acconciarsi  a  far  solo 
la  parte  di  traduttori,  credettero  bene  dettare  una 
poetica  nuova;  nuova  per  modo  di  dire,  perchè  in 
fondo  era  una  ripetizione  della  aristotelica  {Vida 
(1527);  Trissino  (1529-1564):  i>an?W/o  (1536);  Muzio 
(1551);  Scaligero  (1561);  Minturno  (1559  e  1563); 
Patrizi  (1586);  Tasso  (1587);  De  Nores  (1588);  Fra- 
casforo  (1591)). 

Altri  poi  circoscrissero  la  loro  indagine  ad  un 
punto  della  poetica  {Camillo,  Dell'eloquenza  e  del- 
l'imitazione (1544);  Riccio  e  Partenio,  Dell'imitazione 
(1549,  1565);  Cinzio  Giraldi,  Dei  romanzi,  delle  com- 
medie e  delle  tragedie  (1544);  Lionardi,  Della  in- 
venzione poetica  (1554):  Tasso,  Discorsi  del  poema 
eroico  (1594)).  —  Dei  trattatisti  delle  altre  arti  uno 
solo  merita  ricordo:  Leonardo  (1). 

Parlare  di  tutti   separatamente  ci  è  impossibile: 


(1)  L'no  dei  problemi  che  hanno  più  vivamente  preoc- 
cupato gli  artisti  del  Rinascimento  è  la  ricerca  delle 
proporzioni  normali  del  corpo  umano  (Frate  Luca  Pacioli, 
Leonardo,  Michelangelo,  ecc.). 
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domanderemo  piuttosto  quali  siano  le  più  impor- 
tanti questioni  che  gli  espositori  della  poetica  ari- 
stotelica ed  i  trattatisti  originali  hanno  con  maggior 
calore  agitato.  Esse  si  possono  ridurre,  a  parer  mio, 
alle  seguenti:  l'^  quale  sia  l'essenza  e  quale  l'oggetto 
della  poesia:  'ì^  l'imitazione;  3^  quale  parte  possano 
avere  il  vero,  il  verisimile,  il  possibile,  l'impossibile 
in  poesia;  4*  quali  siano  i  rapporti  della  poesia  colla 
storia;  5^  le  varie  forme  di  poesia  e  loro  teorica. 
Come  si  vede,  sono  queste  vere  e  proprie  que- 
stioni di   estetica  che  si  agitano  ancora   ai   nostri 
giorni,  cosicché  si  può  dire  che  nel  cinquecento  si 
hanno  i  veri  inizi  della  nostra  estetica;  non  dico  già 
di  una  nuova  estetica,  perchè  essendo  il  rinascimento 
per  tanti  rispetti  un  ritorno  all'antico  e  una  imita- 
zione di  esso,  era  naturale  anche  il  ritorno  all'este- 
tica antica.  La  Grecia,  pensavano  i  cinquecentisti, 
ha  avuto  una  letteratura  meravigliosa  con  Aristo- 
tele precettore:  non  potrà  l'Italia  ripetere  ^Yi  splen- 
dori dell'antica  Eliade  assumendo  quale  imperator 
ed  omnium  bonarium  artium  dictator  perpetuus  Ari- 
stotele stesso?  Ma  non  badavano  i  cinquecentisti  che 
il  precettore  era  venuto  quando  il  secolo  d'oro  era 
già  tramontato  e  che  i  suoi  precetti  erano  dedotti 
a  posteriori.  Uno  solo,  Francesco  Patrizio,  pensatore 
forte  ed  originale,  si  adoperò  a  dimostrare  che  i 
precetti  aristotelici  non  erano  «  né  proprii,  né  veri, 
né  bastanti  a  constituire  arte  scienziale  di  poesia  ». 
Ma  che  cosa  poteva  la  voce  di  uno  contro  tanto  coro  ? 
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Cominciamo  adunque  dalla  prima  delle  questioni 
enumerate,  cioè  dall'essenza  della  poesia. 

Il  Trissino  dice  la  poesia:  «  una  imitazione  delle 
azioni  dell'uomo  ».  Il  Minturno:  «  imitazione  di  varie 
maniere  di  persone,  in  diversi  modi  o  con  parole  o 
con  armonia  o  con  tempi,  separatamente  e  con  tutte 
queste  cose  insieme  o  con  parte  di  esse  ».  Lo  Sca- 
ligero dice  che  il  nome  di  poeta  deriva  non  dall'in- 
ventare,  come  si  è  creduto,  perchè  si  serviva  di  cose 
inventate,  ma  in  principio  dal  far  versi.  11  Castelvetro: 
«  similitudine  o  rassomiglianza  dell'historia,  la  qual 
materia,  perchè  è  rassomiglianza,  rende  glorioso  lo 
"nventore  e  lo  costituisce  poeta  ».  Il  Tasso:  «  la  per- 
fetta poesia  imita  le  cose  che  sono,  che  furono  o 
che  possono  essere  (reale  storico  e  immaginario). 
Scelta  che  avrà  il  poeta  materia  per  se  stessa  capace 
d'ogni  perfezione,  gli  rimane  l'altra  assai  più  diffi- 
cile fatica  che  è  di  darle  forma  e  disposizione  pra- 
tica, intorno  al  quale  ufficio  come  intorno  a  proprio 
soggetto  quasi  tutta  la  virtù  dell'arte  si  manifesta  ». 

Tutti  o  quasi  tutti  convengono  nel  dire  che  poesia 
è  imitazione,  ma  pochi  si  curano  di  dire,  come  ve- 
dremo più  innanzi,  che  cosa  essa  sia. 

Lo  Scaligero  dà  importanza  alla  elaborazione  este- 
riore della  materia,  alla  verseggiatura,  all'ornamento 
posticcio  della  frase;  il  Tasso  dà  importanza  sìa  alla 
materia  che  alla  forma  (il  vocabolo  forma  ha  qui  il 
valore  comune,  non  già  quello  scientifico  che  gli  dà 
ad  es.  il  De  Sanctis).  11  Castelvetro  invece  vede  nella 
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invenzione,  nella  materia  tutto  il  valore  della  poesia; 
cosicché  egli  viene  a  prendere  una  posizione  estrema, 
in  opposizione  alla  quale  sta  lo  Scaligero.  La  favola, 
egli  soggiunse  «entra  in  tutte  le  poesie  le  quali  senza 
lei  non  possono  liavere  l'essere  et  è  la  principale  et 
come  l'anima  della  poesia  ».  «  L'essentia  del  poeta 
consiste  nella  'nventione  et  senza  essa  inventione 
non  è  poeta  ».  Di  questa  dichiarazione  non  avremmo 
che  a  rallegrarci,  perchè  così  verrebbe  a  riconoscere 
alla  fantasia  la  funzione  che  ha  nell'arte.  Ma  il  guaio 
si  è  che  alla  fantasia  lui  e  quasi  tutti  i  suoi  contem- 
poranei hanno  tarpato  le  ali  colla  a  rassomiglianza 
dell'historia  »,  cioè  col  verosimile,  di  cui  parleremo 
in  appresso.  Col  Castelvetro  concordavano  il  Maggi, 
il  Robertello  e  il  Giraldi,  il  quale  chiaramente  dichia- 
rava doversi  sapere  che  «  i  versi  non  sono  quelli  che 
facciano  il  poeta;  ma  V ingegno  e  la  materia  che  egli  si 
piglia  a  comporre,  che  non  sarebbe  meno  che  istorico 
Giovani  Villani  se  in  versi  egli  avesse  scritto  quello 
che  nelle  sue  prose  si  contiene,  né  meno  che  poeta 
sarebbe  l'Ariosto  se  in  prosa  avesse  spiegato  quello 
che  ne'  suoi  versi  ha  lasciato  scritto  »  {Be'  ro- 
manzi, ecc.,  II,  162).   — 

Il  vocabolo  imitazione  non  ha  avuto  nel  cinque- 
cento soltanto  il  significato,  mai  chiarito,  che  ricorre 
nelle  definizioni  della  poesia.  Questa  varietà  di  signi- 
ficati rilevò  il  Giraldi  quando  disse  che  «  c'è  quella 
(imitazione)  che  imita  le  azioni  umane  per  la  quale  lo 
scrittore  si  domanda  poeta,  c'è  quella  che  appartiene 
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alle  invenzioni  ed  alle  disposizioni  e  c'è  quella  che  è 
nella  espressione  de'  sensi  colla  grazia  e  collo  splen- 
doi-e  delle  parole,  la  quale  è  tutta  intorno  alla  elo- 
cuzione »  (I,  170).  Qui  sono  enunciate  tutte  le  forme 
di  imitazione.  —  Ora,  che  tutto  il  nostro  rinascimento 
fosse  un  tentativo  di  riprodurre,  di  imitare  l'antico, 
non  è  chi  metta  in  dubbio;  l'imitazione  quindi  nelle 
opere  letterarie  era  come  un  dovere  e  miglior  elogi 
si  acquistava,  chi  meglio  imitava.  Si  imitava  la  forma 
esteriore,  la  frase,  il  periodare;  ma  anche  il  contenuto, 
la  materia.  Il  Giraldi  non  lascia  dubbi  su  questi  punti; 
è  chiarissimo.  La  forma  però  presumibilmente  era  più 
imitata  della  materia.  Il  Vida  anzi  cosi  consigliava.  Ma 
quanto  all'imitazione  come  il  vero  processo  poetico, 
tutti  chiudono  la  bocca;  pare  che  nessuno  abbia  l'a- 
nimo di  affrontare  la  spiegazione,  mentre  tutti  si  dan 
l'aria  di  saperla. 

Per  gli  uni  la  virtù  poetica  è  nella  forma,  per 
altri  è  nella  materia.  Ma  questa  materia  cosa  è? 
donde  la  si  toglie?  Si  deve  riprodurre  la  storia  o 
questa  potrà  fornire  qualche  elemento  all'arte?  Il 
Giraldi  è  esplicito  :  «  Il  componimento  dev'essere 
favoloso,  ancora  che  tolga  la  materia  dalle  Storie  », 
e  come  il  Giraldi  la  pensavano  il  Fracastoro,  il  Vida, 
il  Tasso,  il  Robertello  e  il  Daniello,  e  pei  primi  tre, 
fan  fede  anche  i  loro  poemi.  Il  Daniello  dice:  «  ninna 
materia  essere  ad  esso  poeta  determinata  »,  anzi 
egli  riconosce  facoltà  di  approffittare  di  tutte  quelle 
cose  che  gli  piaccia   ragionare  e  scrivere   {Poetica, 
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pag.  26),  o  vere  o  false  che  siano.  Il  poeta  però  non 
deve,  come  lo  storico,  narrare  le  cose  tali  quali 
sono  avvenute,  ma  quali  dovrebbero  essere:  egli  ha 
perciò  ampio  privilegio  di  fìngere,  di  aggiungere 
tutto  quel  che  crede,  purché  le  cose  rappresentate 
siano  simiglianti  al  vero  (/fZ.^p.  41-43). 

Bisogna  imitar  la  natura,  cercare  di  avvicinarsele 
quanto  più  è  possibile  (Minturno,  Tasso)  (1);  ciò  non 
vuol  però  dire  copiare.  Ma  il  poeta  non  aveva  proprio 
nulla  da  dire  di  veramente  suo  che  non  fosse  stato 
detto  da  altri  ?  lo  poteva  esprimere  il  suo  mondo  inte- 
riore, il  suo  io  ?  non  poteva  dunque  far  altro  che  imi- 
tare? Il  Castelvetro  si  mostrò  contrario  alla  imita- 
zione, sovratutto  alla  imitazione  della  forma.  Avrebbe 
voluto  che  il  poeta  facesse  il  suo  lavoro  per  sé, 
senza  prendere  di  fuori  cosa  alcuna  da  altrui  (p.  67), 
ed  aveva  ragioni  da  vendere.  Egli  pensava  un  poeta 
originale  sia  nella  materia  che  nella  forma,  che 
t'osse  lui  e  non  un  altro,  e  nulla  andasse  a  men- 
dicare, né  togliere  a  prestito.  Alla  questione  già  ac- 
cennata se  il  contenuto  della  poesia  possa  anche 
essere  fornito  dalla  storia,  il  Castelvetro  se  la  cava 
ripetendoci  in  tutti  i  toni  con  Aristotele  che  la  poesia 
mira  all'universale  o  la  storia  al  particolare.  Questa 


(1)  «Essendo  (la  poesia)  per  sua  natura  niente  altro 
imitazione,  questa  non  può  essere  scompagnata  dai  vero- 
simile, perocché  tanto  significa  imitare,  quanto  far  simile. 
Anche  il  meraviglioso,  così  necessario  alla  poesia,  deve 
essere  verosimile»  {Discorsi  sull'arte  poetica). 
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rappresenta  il  reale^  quella  il  verosimile.  Ma  che  cosa 
sia  quell'universale  poetico,  il  Castelvetro  si  guarda 
bene  dal  dirlo.  Quello  che  a  lui  sta  a  cuore  è  il 
verosimile.  È  una  vera  ossessione,  un'idea  fìssa 
questa  dei  cinquecentisti.  «  La  (avola,  qualunque 
fine  si  proponga,  a  conseguirla,  vuol  essere  creduta 
e  ritenuta  per  vera  ».  Oggetto  della  poesia  e  il  pos- 
sibile (sia  reale  od  immaginario),  h' impossibile  è  sino- 
nimo di  inverosimile.  C'è  uno,  il  Giraldi,  che  si  soi- 
fcrma  a  chiarire  che  cosa  si  intende  dai  poeti  per 
verosimile,  e  la  spiegazione  e  degna  di  nota  (1). 

Il  Giraldi  amplia,  allarga  in  questo  modo  il  campo 
del  verosimile,  ma  gli  altri  credevano  ciò  ammes- 
sibile?  L'avranno  cimmesso  in  latto,  ma  non  in 
teoria. 

Alla  questione  del  verosimile,  del  falso,  del  pos- 
sibile, ecc.,  si  collega  strettamente  quella  dell'unità 


(1)  «  È  da  sapere  ctie  non  solo  verosimile  si  può  cbia- 
mare  quello  che  può  avvenire  verosimilmente,  ma  quello 
anco  clie  dall'uso  è  accettato  nei  poeti  per  verosimile. 
Perocctiè  sono  molte  cose  nel  Boiardo,  nell'Ariosto,  come 
anche  in  Omero,  Virgilio,  Ovidio,  le  quali  mai  non  avven- 
nero, né  possono  avvenire.  E  nondimeno  son  passate  per 
verosimili  per  fuso  e  per  l'autorità  degli  scrittori.  Specie 
nei  poemi  dove  è  il  meraviglioso  che  deve  campeggiare, 
si  accetta  luso  dell'impossibile,  ad  es.,  la  mutazione  di 
uomini  in  alberi,  di  navi  in  ninfe,  ed  altrettali  cose  le 
quali,  quantunque  siano  da  sé  false  ed  impossibili,  sono 
nondimeno  così  accettate  dall'uso,  che  non  può  essere 
gvato  quel  componimento  nel  quale  non  si  leggano  di 
queste  favole»  (I,  61-62). 
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di  luogo,  di  tempo  e  di  azione  nella  drammatica,  e 
in  parte  anche  nell'epica. 

I  trattatisti  del  cinquecento,  fraintendendo  Ari- 
stotele, avevano  stabilito  la  regola  che  l'azione  rap- 
presentata dovesse  durare  quanto  durerebbe  se  essa 
avvenisse  realmente.  Il  tempo  concesso  a  questa 
durata  era  per  gli  uni  di  dodici,  per  gli  altri  di  ven- 
tiquattro ore.  Della  unità  di  tempo  parlano,  si  può 
dire,  tutti  i  trattatisti,  cominciando  dal  Trissino, 
e  venendo  giìi  al  Giraldi.  al  Maggi,  al  Roberteilo, 
allo  Scaligero  ed  al  Gastelvetro.  Per  essi  non  c'è 
illlusione  che  tenga,  non  c'è  lavoro  di  fantasia  che 
debba  essere  tenuto  in  conto.  Chi  va  a  teatro,  assiste 
ad  una  rappresentazione  di  un  fatto  immaginario  ; 
tanto  varrebbe  per  lui  che  il  fatto  fosse  reale.  Ma 
possono  gli  spettatori  starsene  in  teatro  dodici  o 
ventiquattro  ore?  Evidentemente  no.  Allora,  dice- 
vano alcuni,  rappresenteremo  in  tre  o  quattro  ore 
un'azione  che  realmente  è  durata  o  durerebbe  ven- 
tiquattro. La  concessione  era  fatta.  Tanto  fa  che 
siano  24  ore  come  24  giorni.  Tutto  sta  nell'ammet- 
tere  il  gioco  dell'immaginazione.  L'impuntarsi,  come 
tanti  han  fatto,  sulle  dodici  o  sulle  ventiquattro  ore 
era  una  fissazione  come  tante  altre  e  intanto  non 
si  accorgevano  che  il  passo  era  fatto 

Le  stesse  ragioni  che  sostengono  l'unità  di  tempo, 
valgono  anche  per  l'unità  di  luogo,  anzi  questa  è 
una  conseguenza  di  quella.  Durante  un'azione  che 
può  durare  24  ore,  non  può  un  ambasciatore  andar 
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da  Pioma  a  Cartagine  e  ritornare.  Quindi  bisognerà 
risparmiare  il  viaggio  ad  Attilio  Regolo,  oppure  rap- 
presentare l'azione  a  viaggio  compiuto. 

Così  dicasi  dell'unità  di  azione,  sulla  quale  sola 
insisteva  Aristotele,  e  che  è  anch'essa  conseguenza 
delle  unità  di  tempo  e  di  luogo  ;  cioè,  per  dir  meglio, 
queste  dipendono  da  quella.  L'unità  di  azione  venne 
sostenuta  non  solo  per  la  drammatica,  ma  anche 
per  l'epopea.  Bisogna  vedere,  come  insiste  il  Giraldi, 
pei  poemi  romanzeschi. 

Date  dunque  le  strettoie  che  da  se  stessi  si  erano 
poste  i  trattatisti  del  cinquecento,  come  se  la  cava- 
vano di  fronte  alle  nuove  forme  d'arte  sorte  a  di- 
spetto loro  e  di  Aristotele?  p.  es..  di  fronte  al  poema 
romanzesco?  Il  Giraldi,  che  è,  a  mio  avviso,  uno 
dei  più  intelligenti  dei  trattatisti  del  suo  tempo,  a 
proposito  appunto  dei  «  romanzi  »  dice,  che  «  ancora 
che  questa  composizione  non  sia  accettata  (!)  né  dai 
Greci  né  dai  Latini,  è  però  riuscita  lodevole  in 
questa  nostra  lingua,  avendole  data  quella  stessa 
autorità  gli  eccellenti  scrittori  di  essa  che  diedero 
alle  loro  gli  scrittori  delle  due  già  dette  (Voi.  I, 
p.  16).  Meno  male!  il  buon  senso  trionfava,  e  di 
buon  senso  il  Giraldi  dava  prova  ogni  qualvolta 
scriveva,  che  il  poeta  non  deve  mantenersi  schiavo 
delle  regole  e  degli  usi  di  altri  tempi.  Est  deus  in 
nohis:  altro  che  precetti!  agitante  mlescimus  ilio.  Il 
Giraldi  racconta  che  più  volte  gli  accadde  «  di 
essere  quasi  costretto  di  prender  la  penna  e  seri- 
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vere  i  concetti  che  gli  erano  venuti  nelTanimo  »  (I^ 
pag.  35).  Ma  che  cosa  fosse  questo  Deus  che  det- 
tava dentro,  che  cosa  fosse  questo  spirito  infuso, 
questo  furor  poetico,  né  tgh  dice,  né  altri. 

Quanto  al  fine  della  poesia,  in  generale  gli  uo- 
mini del  Rinascimento  ebbero  presente  il  pensiero 
Oraziano  :  Aut  prodesse  volunt  aut  delectare  poetae 
Il  aut  simili  et  Jucunda  et  idonea  dicere  vitae;  la 
seconda  parte  anzi  meglio  della  prima.  L'insegna- 
mento come  scopo,  il  piacere  come  mezzo.  La  fun- 
zione dell'arte  è  dunque  per  essi  pedagogica.  Questa 
non  era  veramente  una  spiegazione  dell'arte;  era 
nulla  più  che  una  giustificazione  col  darle  un  fine 
morale  per  sottrarla  agli  anatemi  di  Piatone. 

Così  la  pensavano  il  Fracastoro,  lo  Scaligero,  il 
Minturno,  il  Maggi,  il  Daniello,  il  Piccolomini.  Qual- 
cuno però  ammise  solo  quale  funzione  delia  poesia 
il  delectare,  ma,  intendiamoci  bene,  delectare  il  po- 
polo. La  poesia  entrava  nella  classe  dei  circenses 
(Gastelvetro,  Vittorio,  Robertello).  Il  Tasso  dis.se 
contro  il  Trissino  che  un  solo  è  il  fine  della  poesia, 
e  questo  non  può  essere  che  il  giovamento,  perché 
la  poesia  è  una  prima  filosofia.  —  Quantunque,  in 
generale,  si  ritenga  che  la  riflessione  ed  il  ragiona- 
mento critico  nocciano  alla  spontaneità  della  produ- 
zione, pure  il  sommo  fra  i  maestri  del  Rinascimento, 
Leonardo,  fu  non  minor  teorico  che  artista.  Nel  suo 
Trattato  della  Pittura  c'è  tanta  originalità,  larghezza 
di  concezione  quanta  non  abbiamo  trovata  nei  devoti 
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di  Aristotele.  Esso  comprende,  accanto  a  formule  di 
carattere  puramente  pratico,  tutti  gli  elementi  di  un'e- 
stetica trascendentale;  noi  sentiamo  in  quelle  pagine 
tutta  la  forza  di  quella  gagliardissima  mente:  non 
c'entra  né  Aristotele,  né  Platone;  c'è  lui  solo,  Leo- 
nardo, nella  sua  acutezza  di  pensatore  e  di  osser- 
vatore. 

«  La  pittura  è  una  scienza,  è  cosa  mentale.  Il  pit- 
tore dev'essere  universale  »  (§  52).  Chi  rinunzia  alla 
dignità  dello  spirito,  per  ridursi  allo  stato  di  mac- 
china, si  rende  incapace  d'invenzione,  abbassa  il 
suo  ingegno  abbassando  se  stesso.  La  coscienza  del 
fine  ultimo  dell'arte,  ci  dà  la  conoscenza  de'  suoi 
procedimenti  tecnici  ».  A  che  cosa  mira,  secondo 
Leonardo,  la  pittura?  Ciò  che  noi  vediamo  a  tutta 
prima  in  un  quadro  sono  le  immagini  degli  oggetti  che 
colpiscono  i  nostri  occhi  nello  spettacolo  delle  cose. 

La  pittura  è  un'arte  di  imitazione,  «  essa  rappre- 
senta direttamente  le  opere  della  natura,  essa  non 
ha  bisogno  né  di  interpreti  né  di  commentatori  » 
(§  7).  Ma  questa  imitazione  é  già  per  se  stessa  un'o- 
pera d'arte,  perchè  bisogna  sapere  dare  l'illusione  del 
rilievo,  della  distanza  e  della  profondità.  La  scoltura 
è  inferiore  alla  pittura,  perché  suppone  minore  inge- 
gnosità e  artificio  nella  imitazione  (§  3G).  Il  pittore 
deve  tutta  l'opera  sua  a  sé  (§  39).  La  pittura,  dando 
la  visione  diretta,  immediata  delle  cose,  è  superiore 
anche  alla  poesia  che  ne  evoca  solo  il  ricordo,  ne 
suscita  l'immagine.  Infatti,  per  descrivere   la   bel- 
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lezza,  il  poeta  la  analizza,   la    decompone   (§  23), 
invece  il  pittore  mostra  la  beltà  stessa. 

La  pittura  non  è  un  linguaggio  vago,  sommario, 
atto  a  tradurre  impressioni  superficiali:  essa  dà 
all'oggetto  tutto  ciò  che  l'occhio  ne  vede;  essa  lo 
posa  davanti  a  noi:  per  la  veste  esso  esiste:  nel- 
l'apparenza che  essa  crea,  essa  mette  l'intensità  del 
reale.  Davanti  ad  un  bel  corpo  «  essa  sollecita  le 
mani  al  tatto,  la  bocca  ai  baci  »,  e  può  versare 
nell'anima  quell'ebbrezza  della  passione  che  turba 
e  sconvolge  l'anima.  Ciò  non  vuol  già  dire  che  l'arte 
consista  nel  copiare  ciò  che  si  vede,  nel  riprodurre 
anche  fedelissimamente  ciò  che  natura  ha  prodotto 
A  che  scopo  questa  vana  ripetizione?  Imitare  la  na- 
tura non  è  già  rifare  ciò  che  essa  ha  fatto,  ma  è 
scoprire  ed  appropriarsi  i  suoi  procedimenti  per  fare 
altra  cosa  e  migliore.  —  L'arte  è  poesia,  nel  senso 
etimologico  della  parola,  è  cioè  invenzione,  creazione. 
Si  studia  la  pittura  non  già  come  una  tecnica  mecca- 
nica per  copiare  una  data  forma,  senza  intenderla, 
ma  la  si  studia  come  una  lingua  che  si  piega  a  tutte 
le  esigenze  del  pensiero  che  l'ha  creata  per  proprio 
uso.  Il  pittore  non  è  una  macchina,  ma  uno  spirito 
vivo  e  libero  che  varia  i  suoi  mezzi  a  seconda  dei  fini 
che  si  propone.  La  pratica  uniforme,  senza  flessibilità 
non  gli  è  bastevole;  essa  ha  bisogno  della  scienza, 
le  cui  applicazioni  intelligenti  ed  impreviste  vanno 
all'infinito.  La  parola  imitazione  prende  così  un  nuovo 
senso,  il  senso  di  mezzo  per  la  creazione. 
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Leonardo  ha  sciolto  il  mistero  che  contiene  quel 
vocabolo  tanto  ripetuto  e  mai  compreso.  Facendo 
rivivere  in  sé  lo  spirito  stesso  della  natura,  sapendo 
per  quale  artificio  essa  produce  in  noi  l'apparenza 
del  mondo,  il  pittore  può  continuare  le  sue  crea- 
zioni secondo  le  medesime  leggi  (§  28).  Egli  vuole 
continuare  la  natura  colla  immaginazione,  inventare 
forme  non  ancora  realizzate,  mostri  spaventevoli  e 
inverosimili,  nati  dal  terrore,  volti  di  madonne  mo- 
dellati dalla  purezza  della  loro  squisita  anima  (§  68). 

Ma  la  forma  non  è  che  un  mezzo,  perchè  essa 
è  un  segno,  un  linguaggio,  l'espressione  visibile  del- 
l'anima che  la  crea  e  vi  si  manifesta.  «  L'anima  è 
l'autrice  del  corpo  »  (§  109).  La  forma  non  esiste 
in  se  stessa  e  per  se  stessa;  essa  varia  secondo  il 
pensiero  che  la  traduce  in  un  linguaggio  visibile. 
L'oggetto  della  pittura  non  è  dunque  né  l'imitazione 
del  reale,  né  l'invenzione  di  forme  curiose  ma  vuote 
di  senso,  ma  bensì  l'anima  stessa,  la  vita  con  le 
innumerevoli  sfumature  che  da  essa  emanano,  è  l'e- 
mozione, la  simpatia,  l'amore  che  ci  mette  in  comu- 
nicazione con  tutto  ciò  che  é  umano  e  ci  arricchisce 
di  sentimenti  che  noi  condividiamo. 


L'Estetica  del  secentismo. 


Ho  già  accennato  nella  introduzione  alle  condi- 
zioni del  pensiero  italiano  nel  600:  ne  ha  parlato 
magistralmente  il  Bovio  in  una  delle  «  Conferenze 
fiorentine  »  (Milano,  Treves). 

Un  popolo  come  il  nostro  che  per  un  così  lungo 
periodo  di  tempo  aveva  dato  tanti  e  così  vitali  pro- 
dotti d'arte,  non  poteva  alla  fine  non  sentire  come 
esaurita  la  propria  potenza  fantastica  e  doveva  pas- 
sare quindi  ad  una  età  nuova  di  raccoglimento,  di 
analisi,  di  pensiero.  L'arte  decade,  ma  ne  ha  van- 
taggio la  scienza.  Il  secolo  XVII  acquista  finalmente 
colla  libertà  di  coscienza  la  libertà  di  pensiero:  vit- 
toria grandissima  e  vanto  grande  del  secolo. 

Nella  filosofia  dove  il  pensiero  deve  affermarsi  o 
spegnersi,  abbiamo  nel  seicento  quella  magnanima 
eresia  intellettuale  che  sconvolse  le  scienze  segnando 
le  conclusioni  massime  al  naturalismo  aperto  da 
Telesio  nel  secolo  precedente. 
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In  questo  secolo  la  scienza  prende  il  posto  d'o- 
nore prima  occupato  dall'arte.  Quale  fu  infatti  l'arte 
e  in  particolar  modo  la  letteratura  del  seicento? 
La  cosa  è  tanto  nota  che  stimo  inutile  fermarmici; 
è  però  un  fatto  che  gli  uomini  del  tempo  ebbero 
coscienza  della  decadenza  dell'arte,  ma  che  intanto 
non  seppero  né  poterono  metterci  riparo. 

Il  vizio  letterario  del  seicento  è  noto  col  nome 
di  secentismo:  il  vizio  artistico  col  nome  di  haroc- 
chisnio  —  vizi  non  proprii  solo  del  nostro  paese 
e  che  hanno  origini  e  cause  molte  e  complesse,  che 
non  è  mio  compito  ricercare,  compito,  del  resto, 
molto  arduo. 

Il  fatto  è  che  nel  popolo  italiano  d'allora  erano 
avvenuti  quei  profondi  mutamenti  intimi  che  si 
rivelano  in  mille  guise  e  non  da  ultimo  nel  gusto, 
nell'apprezzamento  dell'opera  d'arte,  quei  pertur- 
bamenti della  psiche  collettiva  che  alla  mente  del 
psicologo  e  del  sociologo  rimangono  ancora  degli 
enimmi. 

La  critica  cominciava  a  fare  nel  seicento  le  sue 
prime  armi:  essa  non  poteva  non  nascere  in  quel 
fervore  di  studi,  in  mezzo  a  quel  mondo  di  eruditi. 

Però  la  società  dei  critici  si  divideva  in  due  parti: 
l'una  rimaneva  estranea  al  movimento  che  si  veniva 
operando  nel  pensiero  e  continuava  a  professare  ed 
applicare  i  principii  della  critica  tradizionale,  infarcita 
di  giudizi  e  di  preconcetti  che  avevano  solo  sostegno 
nel  principio  d'autorità. 
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L'altra,  di  numero  pur  troppo  inferiore,  seguiva 
con  occhio  vigile  la  rivoluzione  che  nella  scienza 
si  compieva  e  tentava  applicare  negli  studi  lette- 
rari quel  metodo  di  indagine  che  fu  gloria  nel 
tempo,  portando  avanti  idee,  criteri,  giudizi  novi 
che  non  mancarono  di  trovare  ostilità  fiera. 

Un'idea  che  è  comune  a  molti  critici  del  GOO  è 
c{uella  di  considerare  la  poesia  come  la  sola  forma 
d'arte  che  possa  assumere  la  parola.  Il  Suppo,  ad 
esempio,  nei  Discorsi  Poetici,  chiama  la  poesia  *  una 
virtù  infusa  dal  cielo,  cosa  divina,  di  gran  lunga 
superiore  alla  scienza  „  quindi  essere  privilegio  di 
pochi  che  perciò  debhono  considerarsi  superiori  alla 
comune  degli  uomini.  Il  Mascardi  {Discorsi  accade- 
mici, p.  319)  la  chiama  "  parte  della  morale  filo- 
sofia introdotta  per  istruire  i  popoU  che  senza 
qualche  alleggerimento  non  sorbiscono  agevolmente 
l'amaro  beveraggio  della  virtù  „. 

Lasciando  per  amor  di  brevità  altre  citazioni,  si 
può  dedurre  che  i  secentisti  sono  concordi  ncll'as- 
segnare  alla  poesia  un  duplice  fine,  l'ammaestra- 
mento ed  il  piacere,  forse  più  cjuesto  che  quello, 
ma  a  nessuno  passa  in  testa  che  essa  debba  pro- 
porsi anche  uno  scopo  morale,  educativo. 

Considerando  non  i  trattatisii,  ma  l'arte  del  600 
non  si  può  conchiudere  diversamente  da  cj[uesto  che 
essa  ebbe  di  mira  quasi  sempre  il  piacere. 

Il  600,  come  già  il  secolo  precedente,  non  mancò 
di  trattati  di  arte  poetica  generale  e  particolare,  dei 
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quali  non  mi  fermo  a  parlare  per  non  dover  ripe- 
tere quello  che  già  ho  detto  una  volta.  Aristotile 
è  pur  sempre  "  la  nutrice  donde  si  succhia  il  latte 
dell'arte  poetica  „  (Bonifacio). 

Passo  sul  "  Trattato  delle  acutezze  „  di  Matteo 
Pellegrino,  libro  che  parve  ai  contemporanei  una 
meraviglia  e  faccio  una  breve  sosta  al  trattato  Dello 
Stile  del  Pallavicino  che  nei  cap.  30-31  discorre 
della  poesia  con  criteri  nuovi  e  sensati. 

Ivi  spiega  il  vero  senso  della  defmizione  aristo- 
telica "  la  quale  dà  per  essenza  della  poetica,  Fimi- 
tare  „  e  dice  fra  l'altro  che  la  poesia  è  allora  più 
bella  quando  è  più  maravigliosa,  perchè  impa- 
rare il  maraviglioso  vien  a  dire,  imparare  ciò  che 
era  contrario  affatto  alla  nostra  credenza  e  così  è 
acquisto  più  prezioso  di  verità  che  imparare  l'or- 
dinario. 

"  La  poesia  intende  come  tutte  le  arti  a  qualche 
bene  o  inacere  dell'uomo  „.  Altrove:  "  Il  poeta  si 
studia  non  solo  con  l'invenzione,  ma  con  la  sen- 
tenza di  generare  la  maraviglia  in  chi  non  l'aveva 
e  di  far  sì  che  si  mostri  ammirabile  ciò  che  tale 
non  si  mostrava  (1)  „. 

Il  Pallavicino  osserva  che  questo  è  il  modo  di 
insegnare  che  tiene  il  poeta,  poiché  "  la  maraviglia 


(1)  Noto  che  la  sentenza  o  concetto  o  acutezza  come 
la  chiama  il  Pellegrino,  è  dal  Pallavicino  definita:  «una 
osservazione  meravigliosa  raccolta  in  un  detto  breve  ». 
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é  quella  che  ci  desta  a  filosofare  cioè  a  cercare  la 
cagione  degli  effetti  „.  Conclude  col  dire  che  "  il  fine 
intrinseco  e  prossimo  del  poeta  non  è  il  giovamento, 
€ome  alcuno  tenne,  ma  la  dilettazione  degli  intel- 
letti comunali  „.  L'osservazione  è  sottile  e  lascia 
intendere  che  questo  godimento  intellettuale  ecci- 
terà alla  sua  volta  nell'animo  del  lettore  buoni  sen- 
timenti e  il  desiderio  di  migliori  opere,  che  costi- 
tuiranno il  fine  remoto  della  poesia.  Così  almeno 
lascia  capire  da  qualche  altro  luogo. 

La  poetica  del  Menzini  non  contiene  nulla  che 
ineriti  particolare  ricordo  e  tralascio  di  nominare 
gli  innumerevoli  scritti  intorno  alla  favola  nei  com- 
ponimenti eroici  e  drammatici,  intorno  al  furore 
poetico,  intorno  ai  vari  generi  dell'epica,  sulla  tra- 
gedia, sulla  commedia,  sul  melodramma,  lavori  che 
il  Foffano  (1)  ha  avuto  la  pazienza  di  leggere  per 
venire  poi  alla  desolante  conclusione  che  non  mette 
■conto  di  perdervi  il  proprio  tempo. 

C'è  però  una  cosa  buona  da  osservare  nel  ca- 
rattere dal  secolo,  ed  è  la  ribellione  che  in  molti 
si  nota  al  principio  di  autorità;  ho  già  notato  prima 
questo  fatto. 

È  nota  la  terribile  caricatura  che  nel  secolo  pre- 
cedente il  Bruno  aveva  dato  del  pedante  nel  *"  Can- 
delajo  „.   Il  pedante  vive  ancora   nel   GOO  e  vivrà 


(1)  Ricerctie  letterarie:  Gli  studi  di  critica  letteraria 
nel  600  —  Livorno,  R.  Giusti,  1897. 
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per  un  pezzo  e  sarà  oggetto  di  continui  e  feroci 
assalti. 

Ora  il  Buonarroti  nella  "  Fiera  „  getta  a  piene 
mani  il  ridicolo  sui  professori  di  rettorica  e  di 
poetica,  sui  trattati  intessuti  di  inutili  ciancie,  e 
non  meno  mordace  è  il  Bracciolini  nello  "  Scherno 
degli  Dei  „. 

Il  Boccalini  dice  che  Aristotile  non  ha  preteso  di 
dar  regole  assolute  intorno  alla  poesia  si  che  non 
fosse  perfetto  cjuello  che  ad  esse  non  si  confor- 
masse :  la  colpa  è  di  coloro  che  se  ne  son  fatti  un 
maestro.  L'ingegno  non  ha  bisogno  di  guida  e  l'arte 
è  in  qualche  modo  un  freno  salutare  per  l'artista. 

Il  Fioretti  si  domanda  perchè  debba  Aristotile 
dare  precelti  di  poesia  ai  moderni. 

C'è  della  stranezza  in  queste  idee,  ma  con  tutto 
ciò  esse  sono  significative.  Si  sente  scemata  l'am- 
mirazione per  l'arte  antica  sempre  proposta  come 
modello,  c'è  qualcosa  insomma  che  fa  sentire  il  ri- 
svegUo  anche  nel  campo  dei  letterati. 

Quello  che  nel  400  e  nel  500  era  avvenuto  nella 
filosofia,  nel  600  avveniva  nella  scienza  e  da  questa 
si  andava  irradiando  ad  ogni  genere  di  studi. 

La  critica  si  va  rinnovando  e  questo  rinnova- 
mento vuol  dire  molto  poiché  esso  importa  muta- 
mento di  contenuto  mentale,  di  abito  mentale,  un 
nuovo  orientamento.  Frattanto  nel  600  abbiamo 
noi  una  figura  da  contrapporre  p.  es.,  al  Leonardo 
del  500? 
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Il  Foffano  considerando  il  Gravina  come  appar- 
tenente al  600,  rende  la  cosa  possibile.  Ma  mi  pare, 
e  così  la  pensa  anche  il  Bellonl,  che  sia  meglio  consi- 
derarlo fra  gli  scrittori  del  700. 

Il  fenomeno  letterario  caratteristico  del  600  è 
fuor  di  dubbio  la  poesia  del  Marino.  Non  è  mio 
compito  ricercarne  le  origini,  né  prossime,  né  re- 
mote, né  di  sottoporlo  ad  analisi  :  parecchi  valenti 
studiosi  hanno  tentato  già  questo  lavoro  tutt'altro 
che  facile  :  a  me  ora  preme  di  mettere  in  rilievo  i 
nuovi  principii  che  reggono  l'arte  dei  Marino  e  dei 
suoi  imitatori. 

Non  si  può  dire  che  il  Marino  si  sia  fatto  il  teo- 
rico dell'arte  sua,  né  altri  dopo  eli  lui  lo  ha  fatto: 
si  possono  però  desumere  i  suoi  principii  estetici 
sovratutto  dal  suo  epistolario.  Egli  non  è  stato  un 
artista  solitario,  che  si  mantenga  pago  dell'opera 
sua,  non  curante  di  quel  che  possa  pensare  in  pro- 
posito il  publjlico;  convinto  come  era  che  quella 
fosse  l'unica  arte  adatta  ai  suoi  tempi,  conscio  del 
suo  valore,  egli  ne  andava  parlando  e  scrivendo, 
dando  consigli,  ammaestramenti;  da  maestro  in- 
somma. Egli  é  convinto  che  si  debba  battere  una 
via  nuova  :  non  vuol  quindi  saperne  né  di  regole, 
né  di  Aristotile,  né  d'altro  che  inceppi  in  qualche 
modo  la  libera  manifestazione  del  suo  ingegno  :  egli 
vuole  e  proclama  le  piena,  la  assoluta  libertà  in 
arte;  lo  dice  a  chiare  note  all'amico  Preti:  "  io 
pretendo  di  sapere   le   regole   più   che   non  sanno 
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tutti  i  pedanti  insieme:  ma  la  vera  regola  è  saper 
rompere  le  regole  a  tempo  e  luogo  accomodandosi 
al  costume  corrente  e  al  gusto  del  secolo  „. 

Questo  passo  ci  mostra  che  il  Marino  aveva  ca- 
pito che  il  gusto  del  pubblico  de'  suoi  contempo- 
ranei aveva  subito  una  modificazione  e  che  occor- 
reva adattarvi  l'arte  :  ma  egli  era  pure  parte  di  quel 
pubblico  e  non  poteva  quindi  mantenersi  e  non  si 
era  anzi  mantenuto  estraneo  a  quella  mutazione 
psicologica  che  aveva  subito  il  popolo  italiano  del 
suo  tempo  ;  non  era  quindi  il  suo  un  semplice  atto 
di  compiacenza  che  egli  consigliava  a  se  stesso  nel- 
l'adattare  l'arte  al  gusto  corrente  per  aver  favori  e 
rinomanza  :  la  sua  era  convinzione  e  quindi  la  sua 
arte  è  sincera,  manifestazione  spontanea,  non  vo- 
luta di  un  temperamento  artistico,  come  appunto 
svela  sincerità  e  convinzione  il  canone  primo  che 
egli  espone  nei  noti  versi 

E  del  poeta  il  fin  la  meraviglia 

Chi  non  sa  far  stupir  vada  alla  striglia. 

Rinnovarsi  o  morire  !  Il  poeta  che  non  sa  mera- 
vigliare non  merita  questo  nome  ;  ci  vuole  il  nuovo^ 
non  importa  se  cada  nello  strano,  nel  falso,  nel- 
l'esagerato, nel  grottesco. 

Sfogliando  il  suo  epistolario  non  è  difficile  tro- 
varvi riconfermata  questa  idea. 

Nella  lettera  diretta  ad  Antonio  Bruni  (Leti,  pa- 
gina  103)  che   gli   aveva  mandato    un   volume   di 
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versi,  dice:  "  Queste  poesie  di  V.  S.  sono  pitture 
vive  che  ritraggono  l'esemplare  lodato  al  naturale. 

Io  ho  letto  la  parte  in^^atami  con  mio  grandis- 
simo gusto  e la  stimo  composizione  assai  bella 

perchè  nel  suo  stile  fioriscono  le  grazie,  le  rime  non 
sono  mendicate,  ma  naturali  e  si  replicano  di  rado, 
il  concetto  è  nobile,  la  dicitura  peregrina,  i  pensieri 
nuovi  e  si  vede  che  Ella  non  imita  quei  pittori, 
frusta  pennelli  che  attendono  a  copiare  le  tavole 
antiche,  ma  le  piace  filosofare  con  nuove  e  capric- 
ciose fantasie  per  non  essere  della  plebe  dei  poeti. 
Veggo  ancora  che  i  luoghi  imitati  sono  singolari  e 
v'ha  gran  parte  Nonno  e  Glaudiano,  amendue  lumi 
inestinguibili  della  poesia  greca  e  latina  „. 

Non  mi  fermo  a  rilevare  la  idea  curiosa  che  il 
Marino  ebbe  della  imitazione,  della  traduzione  e  del 
plagio;  su  questo  argomento  si  ferma  a  lungo  il 
Damiani  (1). 

Questi  versi  sono  una  condanna  dell'arte  italiana 
delle  età  precedenti,  che  non  poteva  avere  presa 
sugli  animi:  non  sapeva  destare  in  essi  quel  rapi- 
mento e  quell'entusiasmo  che  il  Marino  intendeva. 

Quello  che  dice  essere  il  fin  della  poesia,  è  se- 
condo il  Marino  il  fine  di  ogni  arte.  A  pag.  7  delle 
Dicerie  sacre,  si  legge:  "  Deve  il  buon  pittore  abbon- 
dare non  solo  d'ingegno  nel  ritrovare,  ma  di  giu- 


(I)  Damiani,  Sopra  la  poesia  del   cav.  Marino.    (To- 
rino 1899). 
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dicio  nel  rappresentare  e  d'erudizione  nel  comporre. 
Ingegno,  conciossiacosaché  quelle  siano  le  dipinture 
degne  di  lode  e  di  meraviglia  nelle  quali  si  sottin- 
tende più  che  non  si  dimostri  e  tuttoché  l'arte  per 
se  stessa  sia  grande,  l'arguzia  nondimeno  l'eccede  ^. 

Faccio  intanto  rilevare  come  tipici  i  modelli  che 
il  Marino  e  seguaci  pigliavano  ad  imitare,  a  tradurre, 
a  copiare  magari: 

Glaudiano,  il  poeta  dalla  fantasia  ricca  e  potente, 
la  quale  scorre  inesauribile  sia  che  si  tratti  di  accu- 
mular motivi  poetici  per  illuminare  amici,  sia  che 
si  tratti  di  profondere  scherno  e  vituperio  contro 
nemici,  il  poeta  che  nel  "  Batto  di  Froserpina  „  ha 
saputo  presentare  una  galleria  di  descrizioni  poe- 
tiche che  abbagliano  collo  splendore  dei  colori. 

Nonno  (cU  Panopoli  in  Egitto.  V.  secolo  d.  C), 
spirito  ambizioso  e  iperbolico,  autore  di  quello  im- 
menso poema  "  Le  Dionisiache  „,  la  cui  estensione 
smisurata  sembra  essere  parsa  al  Marino  un  segno 
di  forza  e  di  grandezza.  Questa  massa  di  poesie  che 
oggi  scoraggisce  i  lettori  pili  intrepidi,  mostra  nel- 
l'autore una  curiosa  miscela  di  qualità  rare  e  di 
difetti  che  colpiscono. 

Nonno  ebbe  una  reale  forza  di  invenzione,  una 
immaginazione  talvolta  vigorosa,  un  senso  notevole 
della  sonorità  del  verso.  Egli  guastò  questi  doni  di 
natura  colla  declamazione  rumorosa ,  colla  gonfiezza 
puerile,  col  cattivo  gusto.  Il  suo  stile  enfatico  e  am- 
polloso é  singolarmente  oscuro. 
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Gran  parte  delle  qualità  e  buone  e  cattive  che 
si  notano  in  questi  due  poeti,  si  rilevano  pure  nel 
Marino. 

Ora,  che  l'arte  della  decadenza  classica  abbia  de- 
stata tanta  ammirazione  nel  Marino  e  seguaci,  non 
ci  deve  meravigliare  se  si  pensa  che  la  cosa  si  è 
ripetuta  sullo  scorcio  del  secolo  XIX. 

Chi  ha  letto  A  rehours  dell'  Huysmans,  ricorda 
la  rassegna  critica  che  Jean  de  Esseintes  fa  della  let- 
teratura latina  nel  cap.  Ili  dove  dice  che  egli  "  com- 
mencait  seulement  à  s'  intèresser  à  la  langue  latine 
avec  Lucain  „  si  appassiona  quindi  per  Petronio , 
ed  ha  parole  di  alta  ammirazione  per  Glaudiano. 

Non  dico  questo  per  stabilire  un  confronto  fra 
l'arte  del  600  e  l'arte  decadente  francese  dei  tempi 
nostri,  quantunque  si  abbiano  dei  punti  di  contatto, 
di  rassomiglianza. 

Il  passo  della  lettera  che  ho  riferito,  si  può  ben 
considerare  come  il  credo  della  scuola  marinista: 
e'  è  tutto  quanto  occorre  per  avere,  secondo  il  con- 
cetto del  Marino,  l'ottima  poesia. 

Ci  sono  le  grazie  dello  stile  ;  i  concetti  nobili,  quei 
concetti  che  sono  una  delle  singolarità  della  scuola, 
e'  è  la  dicitura  peregrina,  i  pensieri  nuovi,  non  che 
le  nuove  e  capricciose  fantasie. 

In  altra  lettera  al  Bruni  scriveva  il  Marino  :  "  Tutto 
ciò  che  è  ben  imitato  piace.  Però  sai'à  V.  S.  degna  di 
maggior  lode  perchè  rappresenta  al  vero  cose  dilet- 
tevoli e  successi  di  orloria  „. 
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L'arte  adunque  ha  non  non  solo  per  fine  la  me- 
raviglia ma  il  piacere:  egli  vuole  un'arte  voluttuosa, 
sensuale  e  tale  è  appunto  il  carattere  di  gran  parte 
delle  sue  migliori  opere. 

La  dottrina  sua  prelude  in  certo  modo  alla  dot- 
trina sensista  del  secolo  successivo.  —  Questo  suo 
concetto  è  ripetuto  anche  in  più  luoghi  delle  Dicerie 
sacre  (1).  Ad  esempio  a  pag.  48  dice:  "  Sono  amendue 
(poesia  e  pittura)  ad  un  medesimo  fine  intente,  cioè 
a  pascere  dilettevolmente  gli  animi  umani  e  con 
sommo  piacere  consolargli  „. 

In  un  sol  luogo,  eh'  io  sappia,  egli  accenna,  ma 
di  volo,  alla  missione  educativa  dell'arte,  nella  quale 
io  credo  non  abbia  avuto  fede. 

"  La  scoltura  e  la  pittura,  scriveva  nella  parte  1* 
delle  Dicerie  Sacre,  per  esser  sagaci  imitatrici  della 
natura,  dilettano  l'occhio  con  la  bellezza,  aguzzano 
l'ingegno  con  l'artificio,  ricreano  la  rimembranza  con 
l'istoria  delle  cose  passate  e  incitano  il  desiderio  alla 
virtù  con  l'esempio  delle  presenti  ,  (pag.  1). 

Il  Marino  esprime  molto  indeterminatamente  la 
idea  della  imitazione  nell'arte.  Egli  scrive  al  Bruni: 

" sopratutto  lodo  l'imitazione  delle  sue  poesie 

perchè  se,  come  Ella  sa,  la  poesia  è  tanto  più  nobile 
quanto  più  imita,  questi  suoi  versi  acquisteranno 
altrettanto  maggior  plauso  quanto  è  più  riguardevole 
in  loro  Timitazione  „. 


(1)  Ed.  Vicenza,  1618. 
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Come  egli  intenda  Vimifazione,  non  spiega  né  qui 
né  altrove,  probabilmente  intendendo  per  imitabile 
quello  che  la  natura  ha  di  più  bizzarro,  di  più  strano, 
di  più  recondito. 

Ma  non  qui  si  arrestano  i  canoni  artistici  del 
Marino.  Ce  n'é  uno  che  merita  tutta  la  nostra  at- 
tenzione. 

E  noto  quanto  elemento  musicale  si  sente  nel 
verso  del  Marino  :  lui  amantissimo  della  musica  ha 
sentito  più  d' ogni  altro  la  parentela  stretta  che 
unisce  musica  e  poesia. 

Nella  2*  diceria,  che  si  inlitola  "  La  Musica  „, 
dopo  aver  fatto  l'apologia  della  voce  umana  come 
la  più  sublime  delle  musiche,  la  chiama  (p.  140)  "  dolce, 
chiara,  sonora;  lusinga,  alletta,  diletta  in  modo  che 
non  pure  i  petti  umani  si  placano,  ma  gli  animi 
ferini  alla  forza  del  canto  s'  umiliano.  Vince  ...  di 
tenerezza,  poiché  ninna  altra  voce  é  più  molle  e 
flessuosa,  ninna  più  agevolmente  si  piega,  si  storce, 
si  spezza,  ninna  con  maggiore  attitudine  si  rivolge 
nel  canto  infino  alla  imitazione  degli  uccelli  stessi , 
onde  nasce  una  incredibile  varietà  genitrice  della 
dolcezza  „.  A  pag.  146:  "  Le  dicerie  degU  uomini 
eloquenti,  col  testimonio  del  maestro  di  colai'  arte, 
altra  cosa  non  sono  che  canti  musicali,  il  cui  con- 
cento non  solo  moke  l' orecchie,  ma  gli  spiriti 
eziandio  diletta,  e  dilettando  rapisce:  concento  mi- 
rabile, in  cui   non  men    che   nella  vera  musica,  le 
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differenze  de'  tuoni  e  le  consonanze  dei  numeri 
necessariamente  concorrono  „. 

Questo  stesso  principio  della  musicalità  della 
parola ,  esagerato ,  venne  posto  quale  informatore 
di  tutta  una  scuola  di  poeti  moderni  francesi,  chia- 
mati perciò  "  strumentisti  „. 

Il  Marino  si  è  mantenuto  in  limiti  assai  più  onesti: 
ma  ad  ogni  modo  per  lui  Vuomo  eloquente,  l'oratore 
vero  è  un  musico  che  affascina  e  rapisce. 

Non  è  questo  un  altro  argomento  di  conferma 
alla  dottrina  dell'  arte  voluttuosa  che  il  Marino  pro- 
pugnava? 

L' elemento  musicale  sia  in  prosa  che  in  poesia 
quando  eccede  il  giusto  hmite,  quando  sopraffa  l'ele- 
mento intellettuale  è  bensì  un  piacere,  ma  piacere 
di  senso  a  scapito  del  piacere  intellettuale  che  deve 
dare  l'arte  della  parola. 

La  sovrabbondanza  dell'  elemento  musicale  nel- 
r  opera  del  Marino  venne  già  avvertita  dal  Mar- 
chese G.  G.  Orsi,  che  ne  parla  molto  assennata- 
mente : 

"  La  soavità  del  suo  metro  arrivò  non  solo  a 
condire  saporosamente  le  materie  più  aspre  e  ad 
ammollir  le  più  aride,  ma  a  sedurre  gli  orecchi  del 
mondo  e  a  distrarlo  dal  ravvisar  le  debolezze  di 
molti  de'  suoi  pensieri. 

In  simil  maniera  a  noi  pure  accade  talvolta  che 
la  squisita  voce  d'un  cantore  e  la  rara  melodia  delle 
note  in    un   componimento   musicale   ci    occupi   in 
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modo  da  non  lasciarci  attenzione  per  badare  alle 
parole  e  per  comprendere  il  senso  di  ciò  che  si 
canta  „.  —  Osservazioni  alla  maniera  di  ben  pen- 
sare, ecc.,  ecc.,  p.  345-6. 

Il  passo  che  più  addietro  ho  riferito  mi  dà  occa- 
sione di  fare  una  osservazione  importante. 

Dove  parla  delle  doti  del  buon  pittore,  dice  che 
buone  sono  quelle  dipinture  "  nelle  quali  si  sottin- 
tende più  che  non  si  dimostri  e  tutto  che  l'arte  per 
se  stessa  sia  grande,  l'arguzia  non  di  meno  l'eccede  „. 

Qui  arguzia  è  sinonimo  di  abilità,  di  destrezza  e 
più  semplicemente  di  maniera,  artificio,  malizia. 

Mi  vengono  in  mente  alcuni  versi  del  Marino 
stesso  : 

Copri,  Giprina,  copri 
Le  belle  membra  ignude, 
Che  quanto  più  si  chiude 
Amorosa  beltà,  più  si  desia. 

{Galleria:  Favola  1). 

che  contengono  un  fine  ammaestramento  di  civet- 
teria, la  quale  è  nella  vita  quello  che  in  arte  si 
chiama  appunto  maniera. 


Estetica    dell'arcadia. 
(Grescimbeni  e  Muratori). 


Nel  secolo  XVIII  lo  spinto  francese  invade  tutte 
le  letterature  d'Europa;  per  conseguenza  tutti  quei 
popoli  che  vogliono  colle  loro  proprie  forze  lavorare 
all'opera  della  coltura,  si  trovano  di  fronte  ad  esso 
per  legittima  difesa. 

Per  questa  ragione  si  nota  in  quel  tempo  dap- 
pertutto una  amorevole  premura,  una  volonterosa 
fatica  per  innalzare  degnamente  l'edificio  della  cul- 
tura ed  in  parte  anche  per  protestare  contro  quello 
che  è  francese  o  che  sa  di  francese. 

Fatto  curioso  questo,  che  la  tendenza  sovracitata 
risulta  chiara,  specialmente  dagli  scritti  di  indole 
estetico-critica. 

Una  frase  del  padre  Bouhours  (1)  manifestò  le 
pretese  dello  spirito  francese,  che  egli  aveva  definito 
come  una  prerogativa  esclusiva  dei  Francesi. 


(1)  La  manière  de  bien  peiiser  dans  les  ouvrages  de 
res[trit.  —  Paris,  1087. 
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L'opera  infelice  del  gesuita  francese  non  rimase 
senza  risposta,  ed  in  Italia  trovò  un'  eco  rumorosa 
per  alcuni  giudizi  avventati  espressi  sulla  nostra 
letteratura. 

Il  marchese  G.  G.  Orsi  raccolse  quella  che  parve 
offesa  al  nostro  paese,  e  rispose  per  le  rime  con 
sette  dialoghi,  che  intitolò  :  Osservazioni  al  modo  di 
ben  pensare,  ecc.,  in  cui  alla  non  poca  dottrina  è 
mescolato  non  poco  fiele. 

La  disputa  si  fece  grave  e  fu  un  battere  e  ribattere 
di  colpi   in   cui  i  gesuiti  francesi  ebbero  la  peggio. 

Però  anche  qualche  italiano  prese  le  parti  del 
Bouhours  ;  ma  a  costoro  toccarono  pure  di  buoni 
colpi. 

Alla  contesa,  che  se  non  definì  nessuna  questione 
teorica,  ebbe  per  altro  il  merito  di  mostrare  una 
certa  vivezza  di  sentimenti  nazionali,  presero  parte 
parecchi  dei  migliori  ingegni  del  tempo. 

Nell'edizione  di  Modena  (1735)  che  contiene  tutti 
gli  scritti  che  riguardano  la  detta  contesa  si  leg- 
gono pure  parecchie  lettere  che  noti  scrittori  dires- 
sero in  quella  circostanza  all'Orsi. 

Anche  il  Muratori  credette  suo  dovere  entrare  in 
questione  e  recò  innanzi  obbiezioni  perfino  contro  i 
veri  classici  francesi:  si  dimostrò  quasi  maligno  dove 
parlava  dei  "  Vari  pensieri  del  Racine  e  di  Cornelio 
poco  applauditi  ,. 

Alla  tragedia  francese  muoveva  un  forte  rim- 
provero ed  è  di  aver  foggiato  l'antica  tragedia  se- 
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condo  un  modello  affatto  arbitrario:  allora  in  Italia 
da  diverse  parti  sorgeva  il  grido  "  Vestano  i  Greci 
del  tutto  in  maschera  „. 

Or  bene  dove  la  ribellione  richiede  ancora,  come 
in  questi  scritti,  la  sfoggio  di  derisione  e  scoppi  d'ira, 
ivi  e'  è  ancora  la  dipendenza,  la  suggezione. 

Altro  avversario  del  Bouhours  fu  il  Fontanini.  e  lo 
dimostrò  anche  dal  modo  di  intitolare  il  suo  ponde- 
roso lavoro  "  Corpo  dell'  eloquenza  „  che  ricorda  subito 
il  Corps  des  pensée  dell'avversario  (1).  Ma  mostrò 
chiaro  il  suo  pensiero  nella  lettera  diretta  al  mar- 
chese Orsi,  che  si  legge  nella  edizione  modenese  or 
ora  citata,  e  che  poi  riprodusse  in  una  nuova  edi- 
zione (1737)  àeVì  Eloquenza  italiana.  "  11  Bouhours... 
mischiandosi  de'  fatti  nostri  e  del  nostro  idioma 
disse  di  Avarie  cose  approvandole  e  ponendo  loro 
da  per  se  stesso  il  sigillo,  immaginando  che  da  noi 
gU  dovessero  esser  menate  buone  senza  alcun  dubbio. 
E  certo  sarebbe  stato  creduto  da'  suoi  partigiani 
che  ciò  gli  fosse  venuto  fatto  se  non  che  ne  fu  ri- 
parato per  lo  senno  e  per  la  provvidenza  di  V.  S. 
Illustrissima  „. 

Ma  non  si  è  ancora  detto  tutto. 

Mentre  nell'Italia  Settentrionale  e  Media  sul  finire 
del  seicento,  seguendo  la  via  pel  primo  indicata  e 
battuta    dal    Galilei,    si  coltivavano    con   ardore  le 


(1)  Vedi  A.  Boeri.  —  Una  contesa  letteraria  franco- 
italiana nel  secolo  XVIII.  —  Palermo,  1900. 
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scienze  naturali  e  si  osservava  e  si  sperimentava, 
anche  la  Filosofia  speculativa  veniva  promossa  con 
vivo  ardore,  e  quali  tendenze  mostrasse  questa  filo- 
sofia, abbiamo  veduto  più  addietro. 

Frattanto  una  nuova  luce  rischiarava  l'orizzonte  : 
la  nuova  luce  a  cui  si  volgevano  gii  amici  del  pro- 
gresso era  Cartesio,  ed  essa  fu  così  forte  da  lanciare 
i  suoi  raggi  fino  a  Napoli. 

Le  opere  di  Loke  erano  già  da  tempo  pubblicate 
e  conosciute  in  altri  paesi,  e  la  filosofia  di  Cartesio 
trovò  accesso  in  Italia  solo  un  mezzo  secolo  circa 
dopo  la  morte  del  suo  fondatore  e  ivi  dovette  lottare 
per  aver  la  predominanza  sulla  scolastica,  mentre 
contemporaneamente  in  Inghilterra,  in  Francia  ed 
in  Germania  le  menti  cominciavano  già  da  essa  ad 
allontanarsi. 

I  primi  cartesiani  d' Italia  furono  G.  Caloprese,  il 
noto  maestro  del  Gravina  e  del  Metastasio,  Tommaso 
Cornelio  professore  di  medicina  e  matematiche  a 
Napoli,  ed  il  siciliano  Michelangelo  Fardella  intorno 
al  quale  abbiamo  una  dotta  monografia  di  Carlo 
Werner,  il  quale  dice  di  lui  che  "  non  fu  già  un 
filosofo  originale,  indipendente,  ed  ha  per  noi  solo 
importanza  come  rappresentante  e  divulgatore  della 
filosofia  Gartesio-Malebranchiana  in  Italia  „. 

La  Filosofìa   cartesiana  trovò  nel  nostro   paese 
ben    presto  un  violento    oppugnatore    nel    gesuita 
milanese    e    professore    di    matematica    Tommaso 
Ceva. 
G 
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Collo  stesso  zelo  intollerante  con  cui  mezzo  se- 
colo più  tardi  piamente  conservatore  combatteva 
Rousseau  e  gli  Enciclopedisti,  egli  inveiva  in  esa- 
metri contro  i  nemici  della  religione  Cartesio.  Gas- 
sendi  e  Copernico,  e  avvertiva  gli  Italiani  di  guardarsi 
dal  veleno  che  dalla  Francia  specialmente  veniva. 

Altro  anticartesiano ,  ma  di  ben  altro  tempo .  fu 
G,  B.  Vico,  che  vide  in  quelle  dottrine  il  nemico 
più  formidabile  de'  suoi  studi ,  delle  sue  tendenze, 
delle  sue  aspirazioni  scientifiche.  Sappiamo  come 
fosse  inerente  allo  spirito  del  cartesianismo  un'av- 
versione e  un  disprezzo  grandissimo  contro  ogni 
studio  di  erudizione  .  contro  1'  autorità .  contro  le 
scienze  storiche  e  filologiche.  Nulla  poteva  esservi 
di  più  contrario  alla  mente  di  Vico,  che  sentiva 
tanto  profondamente  l' importanza  degU  studi  storici 
e  si  sentiva  come  chiamato  alla  loro  riforma.  Inoltre 
fornito  come  egli  era  di  grande  senso  pratico  e  di 
quel  carattere  di  universalità  che  è  proprio  dei 
grandi  ingegni  e  fa  loro  sentire  il  bisogno  di  sod- 
disfare a  tutte  le  tendenze  dello  spirito,  si  accorse 
tosto  della  manchevolezza  di  quelle  teorie,  della  im- 
possibilità di  usarne  nella  vita  pratica  e  del  guasto 
che  recava  ali"  esercizio  di  molte  facoltà  e  discipHne 
dell'uomo. 

Cosicché  gli  è  specialmente  nell'educazione  intel- 
lettuale che  il  Vico  voleva  lasciato  in  disparte  il 
metodo  cartesiano. 
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Altro  anticartesiano  fu  lo  Stellinì,  che  alcuni  con- 
siderano come  il  continuatore  del  Vico  ed  il  Buona- 
fede, mentre  il  savoiardo  Gerdil  fu  ancor  più  del 
Fardella  vivace  propugnatore  della  filosofia  car- 
tesiana. 

Gli  scolastici  erano,  verso  la  metà  del  700,  già 
sbaragliati,  sebbene  il  Gerdil  li  trattasse,  cosa  che 
facilmente  si  capisce  in  un  principe  della  Chiesa 
cattolica,  ancora  con  una  certa  benevolenza  quando 
egli  doveva  riprovare  la  loro  dottrina  della  natura. 

Il  Gerdil  ebbe,  quale  filosofo  cristiano,  da  com- 
battere solo  contro  nemici  forestieri  :  in  Italia  nessuno 
osava  impugnare  il  cristianesimo  od  il  cattolicismo. 
La  opposizione,  e  talvolta  ben  aspra,  si  volse  solo 
contro  quegli  abusi  che  venivano  riconosciuti  anche 
da  più  persone.  Il  Gesuitismo  è  quello  che  fu  vio- 
lentemente assalito  in  special  modo  dal  Gravina 
giurista  e  dal  Goncina  teologo. 

Queste  erano  le  condizioni  della  Filosofia  in  Italia 
all'inizio  del  700. 

Quanto  alla  coltura  ho  detto  nella  prima  pagina 
di  questo  capitolo,  che  lo  spirito  francese  invadeva 
in  quel  secolo  tutte  le  letterature  d'  Europa:  ma 
bisogna  aggiungere  che  non  solo  colla  letteratura 
francese  ebbero  relazione  i  letterati  italiani,  ma  anche 
colla  inglese  ;  e  di  questa  fu  buon  e  appassionato 
cultore  il  Conti,  e  più  tardi  anche  colla  tedesca, 

.  A  nessuno  sfugge  l'importanza  di  questi  rapporti 
che  sono   un  indizio    ottimo.  Giova  quindi  ricono- 
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scere  che  pel  progresso  della  formazione  dello  spi- 
rito italiano  si  affaticava  una  eletta  schiera  di 
uomini. 

Ma,  osserva  lo  Stein  (1),  quando  noi  tentammo 
di  arrivare  all'  indipendenza  in  fatto  di  cose  este- 
tiche, dovemmo  accorgerci  di  esservi  spinti,  incitati 
da  un  passato  artistico  senza  esempi. 

E  questo  è  vero.  Il  culto  di  Dante,  infatti,  risorge 
nel  700  dopo  la  negligenza  in  cui  il  poeta  venne 
tenuto  nel  secolo  precedente.  Il  suo  nome  divenne 
allora  la  parola  d'  ordine  di  un  riscotimento  spiri- 
tuale, nazionale. 

Il  Gravina  vede  nella  Divina  Commedia  più  che 
in  ogni  altro  poema  italiano,  Timmagine  fantastica 
ed  armoniosa  in  che  si  converte  la  poesia,  scienza 
delle  umane  e  divine  cose.  {Rag.  poetica,  lib.  II,  1). 

In  termini  presso  a  poco  uguali  si  esprimono  il 
ì,l\ìmiov\  {Perfetta  poesia,  lib.  I,  11),  ed  il  Conti 
{Opuscoli  filosofici,  p.   iG4). 

Poiché  la  nuova  Accademia  dell'  Arcadia  voleva 
significare  reazione  alla  scuola  marinista,  è  facile 
metterne  in  rilievo  i  principii  che  da  questa  la  di- 
stinsero. 

Sappiamo  che  l'arte  marinista  poneva  come  uno 
dei  canoni  fondamentali  il  miovo  maraviglioso,  la 
libertà  assoluta  e  il  piacere. 


(1)  Die  Entslehung  der  neuern  Aesthetik    (Stuttgart, 
1886,  p.  311). 
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Ora  è  noto  che  l'Arcadia  si  mostrò  sempre  dif- 
fidente, anzi  ostile  a  qualsiasi  novità,  tanto  più  se 
maravigliosa,  affettando  quella  semplicità,  quella  na- 
turalezza che  tutti  sappiamo:  in  quanto  alla  libertà 
ella  se  ne  guardò  bene  poiché  a  cominciare  dai  suoi 
statuti  in  latino  arcaico  e  venendo  fino  ai  manuali  di 
arte  poetica,  tutto  era  alla  libertà  contrario  :  in  ultimo 
se  l'arte  marinista  era,  come  si  è  visto,  sovratutto 
sensuale,  l'arte  arcadica  divenne  quasi  bigotta  e  non 
per  niente  vedremo  come  il  Muratori  si  scaglierà 
■contro  l'elemento  erotico  della  nostra  lirica  dei  secoli 
passati,  non  per  nulla  i  poeti  arcadi  si  proteste- 
ranno veri  cattolici,  non  per  nulla  papi  e  prelati 
saranno  membri  della  nuova  Accademia. 

Il  Goncarì  (1)  osserva  che  se  "  il  secentismo  con 
la  difettosa  congerie  delle  immagini  e  il  bagliore  del 
colorito  aveva  cacciato  dalla  poetica  l'imitazione, 
l'Arcadia  tornò  a  riproporla  come  canone  fonda- 
mentale d'ogni  bell'opera  „.  Ora  questo  non  mi  pare 
esatto  perchè  se  è  vero  che  il  Marino  diceva  di  non 
saperne  di  regole,  è  pur  vero  che  in  luogo  del  Pe- 
trarca e  dei  petrarchisti  egli  prese  ad  imitare  scrit- 
tori di  altre  età  ;  anzi  la  sua  è  una  imitazione  che 
rasenta  talvolta  il  plagio.  Basta  leggere  l'appendice 
che  il  Damiani  pone  in  fondo  al  suo  studio  sulla 
poesia  del  Marino  per  convincersene. 


(1)  Il  settecento,  p.  15  (Ed.  Vallardi). 
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L'Arcadia  ha  avuto  nel  Grescinibeni  e  nel  Mu- 
ratori i  filosofi  dell'arte  sua  —  primo  per  ordine 
di  tempo  va  considerato  il  Grescimbeni  la  cui  opera: 
Dialoghi  intorno  alla  bellezza  della  volgare  poesia, 
vide  la  luce  appunto  nel  1700. 

Vediamo  anzitutto  quale  giudizio  esprime  intomo 
al  Marino:  "  Dico  che  benché  non  possa  collocarsi 
tra  i  poeti  del  buon  secolo,  cioè  del  cinquecento^ 
non  di  meno  egli  ha  non  so  che  di  particolare  che 
rende  i  suoi  componimenti  non  dispiacevoli  anche 
ad  ogni  più  purgato  giudizio  (Dialogo  2°)  (1). 

In  altra  sua  opera  ammira  "  la  felicità  del  ver- 
seggiare ch'egli  aveva,  e  la  prontezza  di  produrre 
concetti  rigogliosi  e  bizzarri,  ecc.  [Istoria  della  vol- 
gare poesia,  Lib.  2°,  p.  148), 

Gome  si  vede  il  Grescimbeni.  il  custode  del- 
l'Arcadia, non  si  dimostra  del  Marino  così  feroce 
nemico  come  si  potrebbe  immaginare,  mentre  tale 
si  dimostra  quel  marchese  G.  G.  Orsi  del  quale  si 
è  parlato  precedentemente  il  quale  senza  tanti  com- 
plimenti manifesta  il  desiderio  e  l'augurio  che  le 
opere  di  lui  vadano  in  totale  dimenticanza  "  non 
tanto  in  pena  del  danno  che  possano  alcune  di  loro 
recare  ai  costumi,  quanto  in  pena  di  quello  che 
tutte  hanno  già  recato  all'italiana  poesia  „. 

Si  rallegra  quindi  che  questa  abbia  ripreso  la 
buona  via  nel  mettersi  ad  imitare  il  gran  Petrarca. 


(1)  Ediz.  di  Venezia,  1730. 
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Non  solo  il  Grescimbeni  non  si  dimostra  nemico 
dell'arte  del  Marino,  ma  ne  accetta  anzi  uno  dei 
canoni  più  importanti. 

Si  legga  quanto  scrive  a  pag.  91  dei  citati  dia- 
loghi :  "  né  per  mio  avviso  v'è  fonte  più  atto  a  ge- 
nerare diletto  che  la  maraviglia  la  quale  somma- 
mente lusinga  il  nostro  intelletto  vago  sempre  più 
-di  sapere  ed  intendere però  il  poeta  dee  trala- 
sciare la  verità  delle  cose  e  fantasticamente  adope- 
rando cavar  dall'impossibile  le  sue  favole  e  quelle 
rendere  credibili  acciocché  sieno  atte  a  generare 
meraviglia  e  diletto  „. 

La  questione  però  é  questa  che  egli  non  ripone 
nel  diletto  tutto  il  fine  della  poesia,  anzi  egli  cor- 
regge in  un  altro  passo  quello  che  prima  pare  gli 
sia  sfuggito  dalla  penna. 

"  La  poesia à  per   oggetto   la   bellezza la 

quale  di  tre  sorte  può  considerarsi.  La  prima  si 
chiama  esterna  ed  è  quella  che  non  d'altro  vaga 
che  di  lusingar  coH'apparenza,  s'attiene  al  solo 
dolce,  parte  del  fine  al  quale  è  indirizzata  la  poesia 
e  per  avventura  la  meno  importante.  Non  riguarda 
che  a  dilettare  con  iscelte  parole,  con  pieni  versi^ 
con  varie  figure,  con  leggiadri  modi  di  dire  ed  in- 
somma tutta  al  di  fuori  intesa,  il  frontispizio  sola- 
mente abbellire  procura  né  si  prende  alcuna  briga 
dell'interno  deh' edificio.  A  questa  totalmente  op- 
posta è  la  seconda  che  interna  si  chiama,  la  quale 
delle  apparenti  cose  poco  curante    si   studia  sola- 
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niente  di  celar,  diciamo  così,  sotto  ruvidi  massi  pre- 
ziose gemme,  empiendo  le  composizioni  di  profondi 
sensi,  di  nascosti  misteri  e  di  filosofici  e  teologici 
insegnamenti.  Colla  prima  troppo  soverchiamente, 
anzi  infelicemente  lussureggiarono  la  maggior  parte 
dei  poeti  di  questo  secolo,  di  modo  che  se  il  senno 
di  alcuni  non  avesse  gagliardamente  sostenute  le 
parti  del  vero  modo  di  poetare,  senza  fallo  la  to- 
scana poesia  sarebbe  gita  a  ruina,  perciocché  la 
corruttela  del  presente  secolo,  non  contenta  del 
bando  dato  irremissibilmente  all'interna  bellezza,  la 
esterna  di  tal  maniera  disformò  con  barbare  locu- 
zioni, con  durissimi  versi,  con  viziose  figure  e  spe- 
cialmente con  iperboli  traslati  e  metafore,  continui 
e  sproporzionati  che  perdutosi  anche  il  dolce  a  cui 
è  diretta  l'esterna  bellezza,  la  toscana  poesia  piii 
non  si  poteva  riconoscere  dai  sani  giudizi  e  come 
mostruosa  veniva  da  loro   abborrita. 

Ora  perchè  quegli  è  buon  poeta  il  quale  accoppia 
in  guisa  r utile  col  dolce  che  dilettando  insegni,  e 
insegnando  diletti,  perciò  rendendo  ambedue  le  sud- 
dette bellezze  per se  sole  e  luna  dall'altra  dis- 
giunte, renderà  manchevole  e  difettoso  il  compo- 
nimento „. 

Le  medesime  idee  esprime  a  pag,  42. 

Ho  accennato  poco  fa,  riferendo  le  parole  del 
Concari,  al  ristabilimento  del  principio  dell'imita- 
zione. Eccone  la  conferma  :  "  Quale  delle  due  strade 
o  la  greca  o  la  petrarchesca  è  più  sicura  e  diritta  per 
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li  toscani  poeti,  onde  aggiugner  possano  alla  immor- 
talità? Ridotta  la  greca  al  solo  Pindaro,  amendue  le 
giudicò  egualmente  diritte  e  sicure,  mentre  per  gli 
amorosi  affari  prevale  la  via  del  Petrarca  e  per  gli 
illustri  e  gloriosi  quella  del  Pindaro  „. 

Però  nel  dialogo  IX,  parlando  del  gusto  del  nuovo 
secolo,  dice  che  esso  non  vuol  più  tollerare  la  imi- 
tazione servile  del  Petrarca,  mentre  è  più  disposto 
per  quella  di  Pindaro  e  di  Anacreonte. 

Bisogna  dire  che  il  Grescimbeni  non  avesse  idee 
nette  e  precise  poiché  lo  vediamo  sempre  ondeg- 
giante fra  l'ammirazione  del  Marino  e  quella  del 
Costanzo  petrarchista. 

Fortuna  vuole  che  noi  abbiamo  nel  Muratori  un 
teorico  che  ci  compensa  ampiamente  di  tanta  po- 
vertà e  incertezza  di  idee. 

Nel  principio  di  questo  capitolo  ho  accennato 
alla  contesa  Orsi-Bouhours  alla  quale  prese  parte 
anche  il  Muratori,  contesa  che  ebbe  a  dare  anche 
il  risultato  di  ravvivare  l'amore  per  le  questioni 
estetiche  e  di  indurre  i  dotti  italiani  ad  occupar- 
sene con  serietà  ad  approfondire  lo  studio  delle 
teorie  dell'arte  poetica  e  dell'estetica. 

In  quanto  poi  al  Muratori,  bisogna  notare  ad 
onor  nostro,  che  la  sua  opera.  Bella  perfetta  poesia 
è  d'assai  anteriore  a  quelle  del  Burke,  dell'Home, 
del  Lessing,  del  Mendellsohn,  del  Diderot,  del  Bat- 
teux,  dell' Addison,  del  Dubos  e  del  Baumgarten. 
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Il  Laudau,  nella  sua  recente  storia  della  nostra 
letteratura  del  secolo  XVIII,  esprime  l'idea  della 
possibilità  che  l'estetica  muratoriana  abbia  esercitato 
qualche  azione  sul  Bodmer. 

Senza  entrare  in  merito  alla  questione,  la  con- 
gettura del  Laudau  ha,  se  non  altro,  il  significato 
del  valore  in  che  tiene  l'opera  del  Muratori  che 
tuttavia  altri  storici  della  letteratura  di  detto  pe- 
riodo non  ricordano  nemmeno. 

Le  Eiflessioni  sulla  Perfetta  poesia^  videro  la  luce 
a  Modena  nel  1706  in  due  volumi,  due  anni  dopo 
che  il  lavoro  era  compiuto  e  che  prima  erano  state 
intitolate,  e  forse  meglio   "  Biforma  della  poesia  „. 

Il  marchese  Orsi,  nel  dialogo  V  (pag.  180)  del- 
l'opera più  volte  ricordata,  così  parla  dell'amico  Mu- 
ratori:  " contuttoché  applicato  a  gravi  studi 

se  pur  si  appiglia  allo  scrivere  sopra  questa  gio- 
conda materia  (cioè  della  poesia)  son  certo  che  arri- 
verà in  un  sol  tratto  a  penetrar  molto  più  innanzi 
di  quel  che  mai  si  potrebbe  per  tutti  noi  insieme  „. 

Il  giudizio  dell'Orsi  non  andò  fallito,  e  difatti 
l'accoglienza  che  ebbe  Topera  muratoriana  al  suo 
apparire  fu  abbastanza  lusinghiera. 

Il  Guidi  nella  prefazione  alle  Rime  e  il  Fonta- 
nini  neir  Aminta  difesa  hanno  per  essa  parole  di 
lode. 

Le  riflessioni  sul  buon  gusto  pubblicate  poco 
dopo,  sono  indubbiamente  di  valore   inferiore   alla 
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"  Perfetta  poesia  „  Sì  direbbe  un  lavoro  affrettato, 
scritto  in  prosa  sbiadita  e  che  ripete  molte  delle 
cose  già  dette  nell'opera  precedente. 

Quale  fu  T intendimento  del  Muratori  nel  pub- 
blicare le  Osservazioni  sulla  Perfetta  poesia  ? 

"  Ho  voluto,  dice  lui  stesso,  per  quanto  mi  è 
lecito,  aiutare  altri  ingegni  a  così  nobile  impresa  col 
disaminare  quell'arte  che  fa  divenire  gran  poeta 
chi  nasce  solamente  poeta  „. 

Il  Muratori  volle  esporre  i  principii  del  gusto 
poetico  al  quale  "  quantunque  per  me  si  confessi 
che  ci  possono  condurre  i  libri  di  tanti  eccellenti 
maestri  pubblicati  finora,  pure  intenderei  anch'io 
di  incamminare  gli  studiosi  per  una  via  che  vorrei 
fosse  ben  più  facile  e  piana  delle  finora  scoperte 
come  per  avventura  essa  è  alquanto  più  nuova 
delle  altre  „.  E  aggiunge  che  egli  mostrerà  più 
che  la  perfezione  della  poesia,  i  difetti  a  cui  va  sog- 
getta e  da  cui  si  dovranno  guardare  i  poeti  che 
vogliono  essere  lodati.  E  siccome  la  poesia  è  sulla 
via  della  redenzione  dal  cattivo  gusto,  è  bene  affrot-^ 
tarla,  agevolarla,  persuadendo  ancora  quelli,  e  non 
son  pochi,  che  ancor  parteggiano  per  la  brutta  ma- 
niera di  poetare  e  fortificando  dì  buoni  consigli 
quelli  che  già  sono  convinti  della  riforma  „. 

Da  ciò  si  deduce  che  quella  del  Muratori  è  opera 
di  sano  insegnamento  non  già  un  esercizio  di  vana 
erudizione  od  uno  dei  tanti  rifacimenti  dell'Arte  poe- 
tica che  da   parecchi   secoli    si   tramandavano   con 
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pochi  mutamenti  di  forma  e  nessuno  di  concetto. 
Si  sente  infatti  in  essa  quella  vivacità,  quel  calore, 
quella  vita  che  solo  il  convincimento  sa  dare. 

Quale  è  dunque  la  riforma  che  il  Muratori  predica? 

Non  c'è  dubbio.  Egli  vuole  che  la  poesia  guarisca 
dalla  tabe  secentistica. 

La  "  Perfetta  poesia  „  è  la  critica  della  poesia, 
quale  si  è  mostrata  nelle  sue  ultime  manifestazioni: 
ne  scopre  i  difetti  e  suggerisce  i  rimedii. 

Non  è  dunque  "  un  pieno  trattato  di  poetica; 
ad  altri  autori  che  sono  moltissimi  in  numero,  sti- 
matissimi in  dottrina,  fia  necessario  ricorrere  per 
trarsi  la  sete  avendo  essi  diffusamente  trattata  que- 
st'arte. Io  o  parte  li  supporrò  già  letti  dal  mio  leg- 
gitore, o  parte  ancora  supporrò  che  egli  sia  per 
leggere.  Altrimenti  mi  converrebbe  ridire  il  già  detto 
e  replicar  senza  necessità  veruna  le  leggi  poetiche. 
A  me  dunque  basterà  di  dimostrare  quale  sia  il 
vero  buon  gusto  e  specialmente  nei  pensieri  e  nei 
sentimenti.  E  se  otterrò  questo,  io  mi  crederò  di 
aver  soddisfatto  abbastanza  al  bisogno  altrui  non 
meno  che  al  mio  desiderio  „.  (Gap.  II). 

Cosa  è  il  vero  buon  gusto  del  Muratori?  "  Buon 
gusto  è  l'intendere  e  distinguere  il  Buono  ed  il  Bello 
dei  componimenti  poetici,  anzi  di  tutte  le  altre 
scienze,  arti  ed  azioni  umane. 

Altrove  dice  che  è  "  il  giudicare  ben  regolata- 
mente che  si  fa  dal  nostro  intelletto  e  il  conoscere 
il  buono  dal  cattivo,  il  bello  dal  deforme  „. 
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La  definizione  ricorre  in  varii  altri  luoghi,  ma  in 
fondo  è  sempre  una  sola. 

E  il  bello  che  cosa  è?  "  Per  bello  noi  intendiamo 
comunemente  quello  che  veduto  ed  ascoltato,  o  in- 
teso, ci  diletta,  ci  piace  e  ci  rapisce  cagionando 
dentro  di  noi  dolce  sensazione  ed  amore  „. 

Questa  definizione  non  ha  nulla  di  particolare  : 
si  riduce  a  quella  nota  e  più  breve  "  Il  bello  è 
quel  che  piace  „. 

Distingue  poi  la  bellezza  in  corporea  ed  incorporea 
o  spirituale  od  intellettuale,  delle  quali  la  prima  si 
fonda  principalmente  sul  Vero,  l'altra  specialmente 
sul  Buono. 

La  beltà  delle  virtù  morali,  ha  il  suo  fondamento 
sul  Buono  e  questo  Buono  vestito  della  Bellezza, 
essendo  appreso  dalirintelletto  "  passa  a  dilettare 
e  rapire  la  volontà  dell'uomo  e  se  ancora  mirare 
si  potesse  con  gli  occhi  del  corpo  questa  sua  beltà, 
sveglierebbe,  come  diceva  Socrate,  un  amore  me- 
raviglioso nel  cuore  degli  uomini  „. 

Per  lo  contrario,  la  beltà  delle  scienze  specula- 
tive e  delle  arti  più  nobili  propriamente,  si  fonda 
sul  vero,  e  ciuesto  vero  se  è  bello,  appreso  che  esso 
è  dall'intelletto,  soavemente  lo   diletta  e  rapisce  „. 

Per  intender  bene  questa  dottrina,  dice  il  Mura- 
tori, bisogna  ricordare  che  i  due  supremi  fini,  ai 
quali  tendono  sempre  e  naturalmente  i  desideri 
della  volontà  e  dell'intelligenza  umana,  sono  il  Vero 
ed  il  Buono. 
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La  Beltà  interna,  vera  ed  essenziale  della  poesia, 
non  è  già  quella  che  cade  sotto  il  senso,  cioè  l'ar- 
monia e  la  musica  del  verso  (ecco  la  condanna 
della  poesia  del  seicento,  e  non  di  quella  soltanto) 
che  è  ornamento  superficiale,  ma  è  quella  che  dal- 
l'intelletto è  conosciuta  e  gustata. 

Odio  il  verso  che  suona  e  che  non  crea,  dirà 
assai  più  tardi  il  Foscolo  ripetendo  il  concetto  del 
Muratori. 

Ma  che  intende  egli  per  bellezza  interiore  poetica, 
donde  nasce,  e  come  differisce  dalla  beltà  che  rap- 
presentano le  altre  arti? 

Ecco  come  chiarisce  il  suo  pensiero:  Il  Bello  di- 
lettante e  movente  con  soavità  Fumano  intelletto 
altro  non  è  se  non  un  lume  e  un  aspetto  risplen- 
dente del  Vero,  il  qual  lume  poi  consiste  nella  bre- 
vità chiarezza,  evidenza,  energia,  novità,  onestà,  uti- 
lità, magnificenza,  proporzione,  disposizione,  ed  in 
altre  virtù  colle  quali  esso  vero  è  rappresentato  al 
nostro  intelletto  „. 

Questo  "  Lume  „  comprende  insomma  tutte  quelle 
doti  che  costituiscono  il  ben  scrivere.  Non  si  può 
del  resto  tralasciare  di  osservare  che  la  spiega- 
zione scema  il  valore  alla  definizione  della  Bellezza 
interiore  che  a  questo  modo  si  confonde  colla  bel- 
lezza esteriore.  In  altre  parole  questa  spiegazione 
è  una  delusione. 

Soggiunge  poi  a  mo'  di  conclusione  che  l'arie 
non  deve  rappresentare  che  il   vero  hello   e  non  il 
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vero  che  sia  brutto,  poiché  è  noto  che  la  verità 
può  avere  anch'essa  maggiore  e  minor  bellezza. 
"  Ma  essendosi  da  noi  detto  che  la  Poesia  deve 
porgere  insieme  diletto  ed  utilità  agU  animi  nostri, 
ora  soggiungiamo  che  il  diletto  si  produce  dal  bello 
poetico  fondato  sopra  il  vero:  e  l'^utilità  si  produce 
dal  Buono  congiunto  al  vero  stesso  „. 

Altrove  osserva  (Lib.  Ili,  cap.  ultimo)  "  Che  se 
talvolta  vorremo  permettere  ai  poeti  il  recar  sola- 
mente diletto,  richiederà  la  perfezione  poetica  che 
questa  dilettazione  sia  sana  e  lungi  dal  pericolo  di 
avvelenare  gli  animi  altrui.  Nel  caso  contrario  sarà 
chiamata  poesia  imperfettissima  „. 

Il  nostro  intelletto  ha  diletto  solo  dalla  cogni- 
zione del  Vero  o  dalla  somiglianza  e  sembianza  del 
Vero,  e  appunto  il  T'gro,  il  verosimile,  e  V  immagi- 
nario può  essere  materia  di  poesia. 

La  poesia  si  distingue  dalla  scienza  in  ciò  che 
questa  studia  il  vero  per  saperlo,  per  intenderlo  :  la 
poesia  lo  considera  per  imitarlo  e  dipingerlo  :  questa 
cerca  di  conoscere,  quella  di  rappresentare  il  vero. 

Ma  non  ogni  vero  è  capace  di  dilettar  l'intelletto 
siccome  non  ogni  oggetto  sensibile  è  atto  a  dilet- 
tare il  senso,  e  questo  difetto  nasce  non  dal  vero 
perchè  naturalmente  ogni  vero  può  o  deve  piacere, 
ma  bensì  da  una  svogliatezza  e  da  una  lodevole 
ambizione  dell'animo  nostro  il  quale  con  piacere 
non  abbraccia  le  verità  comuni  triviali  e  già  da  lui 
conosciute.  Adunque  resta  che  gli  avvenimenti,  co- 
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stumi  e  sentimenti,  anzi  qualunque  cosa  si  vuole 
dipingere  in  versi,  debbano  portar  seco  novità  e 
meraviglia,  essendo  allora  certissimo  che  produrrà 
diletto.  Perocché  per  esperienza  sappiamo  ralle- 
grarsi l'intelletto  nostro  ov'egli  impari:  ed  egli  sem- 
pre impara  qualora  conosce  verità  ed  oggetti  nuovi 
e  meravigliosi. 

Ora,  in  due  maniere  può  il  vero  contener  novità 
e  svegliare  stupore:  cioè  o  per  mezzo  della  materia 
o  per  aiuto  dell'  atiifizio.  Se  le  cose  dipinte  dal 
poeta  saranno  per  se  stesse  nuove  e  mirabili,  diremo 
che  dalla  materia  nasce  lo  stupore  e  per  conseguente 
il  diletto.  Per  contrario  se  le  verità  e  cose  rappre- 
sentate dal  poeta  saran  plebee,  triviali  e  notissime 
e  con  tutto  ciò  egli  le  esprima  con  tal  vivenza, 
forza  ed  ornamento  che  rapisca,  allora  daìY artificio 
procederà  la  meraviglia,  la  novità,  la  virtù  del  dilet- 
tarci. Posto  ciò,  sarà  principalmente  cura  particolare 
de'  poeti  lo  scoprir  tutto  quel  nuovo  e  mirabile  che 
può  trovarsi  nella  materia  col  rappresentar  le  cose 
più  tosto  come  doveano  o  poteano  essere  e  accadere 
che  come  sono  o  di  fatto  accaddero,  contenendosi 
sempre  mai  dentro  i  confini  del  verosimile  cioè  del 
vero  universale  e  guardandosi  dal  conti-ariare  sfac- 
ciatamente alla  natura,  alla  storia  e  alla  volgare 
credenza.  Secondariamente  per  dar  novità  alle  cose 
e  alle  verità  che  ne  son  bisognose,  userà  egli  tutte 
le  forze  dell'artificio  poetico,  il  quale  doppiamente 
può  dar  loro  questo  si  prezioso  colore.  0  con  tale 
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energia  ed  evidenza  ci  fa  egli  dipinte  le  cose,  che 
quantunque  siano  queste  comuni  e  note,  pure  infi- 
nitamente piacciono  per  la  vivezza  della  dipintura; 
oppure  si  vestono  dall'artifizio  i  sentimenti  e  le 
azioni  con  un  sì  pellegrino  e  vago  ammanto,  che 
ci  appaiono  piene  di  novità  :  il  che  si  compie  dal- 
l'acutezza deW ingegno,  che  con  brevi  o  leggiadri  o 
piccanti  e  spiritosi  concetti  (1)  esprime  le  cose,  ovvero 
dalla  fecondità  e  dai  capricciosi  e  bei  deliri  della 
fantasia,  la  quale  con  traslati,  allegorie,  parabole  e 
altre  immagini  o  invenzioni  dà  un'aria  nuova  e  ina- 
spettata agli  oggetti  che  erano  incapaci  di  produrre 
movimento  nell'animo  nostro. 

AWingegno  pertanto  ed  alla  fantasia  appartiene 
come  il  ritrovare  materia  nuova  e  mirabile,  così  il 
farla  divenir  tale  per  mezzo  dell'artificio.  Un  vasto 
ed  acuto  ingegno;  una  chiara,  veloce  e  feconda  fan- 
tasia son  quelle  due  potenze  che,  collegale  insieme, 
per  varie  e  differenti  strade  ci  guidano  a  far  mirabili 
i  nostri  componimenti  poetici  e  ad  incantare  coi  loro 
trovati  l'animo  degli  ascoltanti  e  de'  lettori.  Felice 
quel  poeta  che  dalla  natura  ne  fu  con  larghezza 
provveduto.  Ma  di  gran  lunga  più  felice  chi  ad  un 
grande  e  filosofico  ingegno  e  ad  una  fertile  e  vivace 


(!)  «I  concetti  dai  moderni  si  chiamano  spiì'iti  ]^erchè 
non  hanno  né  osso  né  polpa,  ma  sono  pure  fantasirae  o 
lampi  momentanei  e  palpitanti  d'immaginazione  infiam- 
mata, che  incontinente  svaniscono»  {Mascardi). 
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immaginazione  avrà  congiunto   un  delicatissimo  e 
purgatissimo  giudizio. 

La  lega  di  queste  tre  potenze  è  quella  che  è  ne- 
cessaria per  formare  il  perfettissimo  poeta,  servendo 
le  due  prime  per  trovare  e  dipingere  il  nuovo  e  il 
maraviglioso  ne'  versi,  e  l'altra  assistendo  come  capo 
a  quelle  due  braccia.  Possono  di  leggieri  e  l'ingegno 
e  la  fantasia  traboccare  col  passare  o  per  empito 
soverchio  o  per  debolezza  oltre  gli  estremi  del  bello 
poetico,  cioè  traendo  ridicole  gemme  dalla  miniera 
del  falso  o  col  cadere  ne'  deformi  vizi  dell'affetta- 
zione e  della  secchezza. 

Porga  loro  prontamente  soccorso  il  giudizio,  il 
quale  misurando  colle  leggi  del  decoro  e  coH'attenta 
osservazione  del  verosimile  e  della  natura  quel  che 
si  conviene  agli  argomenti,  non  permette  alle  altre 
due  potenze  l'eccedere  e  il  mancar  tra  via.  Che  se 
finalmente  il  massiccio  della  poesia  consistente  nel 
buon  uso  delle  citate  potenze  sarà  accompagnato 
da  quell'esteriore,  ma  lodevolissimo  ornamento  delle 
forme  di  dire  e  delle  parole  della  più  purgata  lingua 
in  cui  si  scrivono  i  versi,  allora  noi  avremo  il  non 
più  oltre  della  poesia. 

Questo  è  il  pensiero  fondamentale  del  Muratori, 
che  ho  cercato  di  esporre,  servendomi  talvolta  delle 
parole  stesse  di  lui. 

Che  cosa  se  né  può  dedurre?  Come  sta  questa 
estetica  in  rapporto  a  quella  del  Marino?  Vi  sono 
con  essa  dei  punti  di  contatto  o  vi  è  distacco  aperto? 
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Il  Muratori  vuole  veramente  e  seriamente  la  ri- 
forma della  poesia  e  l'idea  che  ha  di  essa  è  tale,  che 
anche  ora  noi  possiamo  pienamente  accettare. 

In  poche  parole  egli  vuole  che  il  contenuto  sia  la 
cosa  capitale,  considerando  la  bellezza  esteriore  della 
forma  come  accessoria. 

Le  opere  dei  più  antichi  poeti  italiani,  dice  lui 
stesso,  possedettero  buon  contenuto  filosofico,  ma 
mancava  loro  spesso  la  bellezza  della  forma  e  l'ar- 
monia, mentre  il  Marino  e  la  sua  scuola  si  valsero  di 
una  forma  meravigliosa  priva  però  di  contenuto  degno. 

Per  lui  il  bello  propriamente  non  è  altro  che  il 
vero  ;  ma  egli  va  ancora  più  oltre  di  Boileau,  il  cui 
«  Rien  n'est  beau  que  le  vrai  »  si  riferisce  più  alla 
verità  ed  alla  dirittura  del  pensiero,  che  alla  fedele 
riproduzione  degli  avvenimenti  osservati  nei  loro 
particolari. 

Perciò  quando  il  Muratori  dice  che  non  tutto  il 
vero  è  bello  e  disapprova  la  rappresentazione  del 
brutto  e  dell'immorale,  concede  che  si  possa  anche 
quale  cattivo  copista  della  natura  essere  un  buon 
poeta,  e  in  pittura  trova  persino  autorizzata  la  rap- 
presentazione del  cattivo  quando  esso  sia  vero,  del 
pari  che  quella  del  bello. 

Questo  contenuto  dev'essere  educativo,  «  che  se 
talvolta  vorremo  permettere  ai  poeti  il  recar  sola- 
mente diletto,  richiederà  la  perfezion  poetica  che 
questa  dilettazione  sia  sana  e  lungi  dal  pericolo  di 
avvelenare  gli  animi  altrui  »  (Libro  III,  cap.  ultimo). 
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Ma  poiché  la  bella  forma  è  solo  un'aggiunta  orna- 
mentale e  il  contenuto  è  la  cosa  principale,  così  la 
pura  verità  non  è  poesia  e  solo  con  essa  il  poeta 
non  si  guadagna  nessun  lettore.  Il  vero  da  lungo 
tempo  conosciuto,  comune,  non  ha  per  la  poesia 
nessun  incanto  :  occorre  il  nuovo,  Vinsolito,  il  me- 
raviglioso vero.  Il  poeta  può  non  trovare  tale  vero; 
allora  deve  per  lo  meno  dare  il  vecchio  in  una  nuova 
combinazione,  in  forma  nuova,  sorprendente,  investe 
colorita  e  piacevole. 

Raggiunge  il  colmo  dell'arte  chi  offre  nuove  verità 
in  nuova  forma:  «  preziose  gemme  montate  artisti- 
camente in  oro  ». 

Con  ciò  egli  si  avvicina  in  modo  notevole  ai  mari- 
nisti da  lui  vivamente  combattuti,  e  quando  racco- 
manda di  rappresentare  la  natura  e  specialmente  gli 
uomini  non  come  sono  comunemente,  ma  come  essi 
potrebbero  essere,  nella  più  alta  perfezione  o  nella 
massima  corruzione,  cade  in  contraddizione  colla 
sua  sentenza  che  il  bello  altro  non  sia  che  il  vero. 

Ma  egli  va  ancor  più  oltre,  e  consiglia  la  falsi- 
ficazione che  egli  chiama  talvolta  correzione  della 
verità.  La  natura,  ei  dice,  non  porta  nulla  al  più  alto 
grado  di  perfezione  né  in  bellezza  né  in  bruttezza; 
compito  della  poesia  é  di  migliorarla  o  correggerla 
rappresentandone  la  più  alta  perfezione  e  la  più 
alta  im.perfezione.  Quando  si  deve  rappresentare  un 
virtuoso  od  un  vizioso,  un  corpo  bello  o  brutto,  si 
deve  sempre  andare  agli  estremi. 
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Ma  d'altra  parte  il  Muratori  è  anche  d'avviso  che 
il  poeta  non  debba  rappresentare  V impossibile  o 
Vinvei'osiniiìe,  che  concede  però,  ma  a  malincuore, 
air^^os  soltanto. 

Vale  la  pena  di  spender  qualche  parola  intorno 
alla  applicazione  de'  suoi  canoni  artistici. 

È  noto  che  egli  sia  stato  un  fervente  ammiratore 
della  Divina  Commedia,  di  cui  ha  però  deplorato  le 
oscurità  e  la  scolastica. 

La  lirica  di  Dante,  fino  allora  pressoché  trascu- 
rata, è  dal  Muratori  sollevata  al  suo  degno  posto, 
che  egli  però  stima  essere  inferiore  a  quello  che 
occupa  la  lirica  dello  «  insuperabile  »  Petrarca. 

L'età  più  felice  della  poesia  italiana  è  per  lui  il 
cinquecento  e  dopo  la  sua  decadenza  nel  seicento, 
egli  vede  nei  tentativi  di  riforma  dell'Arcadia  inco- 
minciare una  nuova  e  bella  età. 

Deplora  l'eccesso  dell'elemento  erotico  nella  lirica: 
il  qua!  rimprovero  non  risparmia  neppure  al  Pe- 
trarca, e  consiglia  perciò  i  poeti  di  non  camminar 
sempre  sui  sentieri  battuti  dagli  antichi,  per  quanto 
essi  possano  sembrare  attraenti.  Consiglia  inoltre 
la  favola  morale  fino  allora  dimenticata,  la  poesia 
religiosa  e  didattica  e  la  satira,  che  desidera  franca 
ma  amabile  e  avente  il  dovuto  rispetto  all'autorità 
spirituale.  Anche  a  questo  deve  badare  l'arte  I 

Le  sue  idee  sul  teatro  sono  in  generale  assennate: 
qualche  volta  però  assai  singolari. 

Egli  si  scaglia  particolarmente  contro  il  dramma 
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musicale,  poiché  il  canto  che  sulla  scena  a  deve 
imitare,  per  quanto  è  possibile,  la  natura  »  rende 
inverosimile  la  intera  azione. 

Come  può  apparire  credibile,  si  domanda  il  Mu- 
ratori, che  uomini  cantino  quando  sono  dominati 
dal  più  vivo  affetto,  dalla  violenta  ira  o  da  profondo 
dolore?  Non  è  egli  ridicolo  sentire  uomini  di  Stato 
cantare  nelle  loro  conferenze,  sentir  cantar  capitani 
quando  disegnano  i  loro  piani  di  battaglia  o  quando 
congiurati  cospirano? 

Questa  argomentazione  avrebbe  per  conseguenza 
l'uso  della  prosa  piìi  famigliare  nel  dramma,  ma  il 
Muratori  si  arresta  davanti  all'autorità  degli  antichi  e 
si  dichiara  in  contraddizione  con  se  stesso  sostenendo 
per  la  tragedia  indispensabile  il  maestoso  verso. 

Come  più  tardi  farà  Voltaire,  egli  biasima  spe- 
cialmente nelle  tragedie  francesi  che  non  manchi 
mai  a  uomini  di  Stato,  a  capitani  o  re  il  tempera- 
mento amoroso. 

Il  Muratori  vede  in  ciò  qualcosa  di  biasimevole 
dal  punto  di  vista  etico.  In  generale  si  è  visto  che 
finora  la  morale  è  considerata  come  l' elemento 
essenziale  di  ogni  poesia:  per  lui  anzi  la  poesia  non 
è  se  non  la  morale  slessa,  abbellita  e  vestita  di 
bell'abito,  o  per  lo  meno  ne  è  la  figlia  o  l'ancella. 


G.  V.   Gravipa 

(1664-1718). 


È  toccata  al  Gravina,  come  anche  al  Vico,  la  sorte 
di  vedere  per  lungo  tempo  non  riconosciuti  i  suoi 
meriti.  E.  Reich,  che  gli  ha  dedicato  una  lunga  me- 
moria pubblicata  nei  Rendiconti  dell'Accademia  di 
Vienna  (1890),  dice  che  se  il  Gravina  fosse  stato  un 
francese  o  un  inglese,  forse  da  lungo  tempo  gli 
sarebbe  stato  concesso  il  meritato  posto  fra  i  pre- 
cursori della  moderna  estetica.  Vediamo  ora  al  lume 
della  critica  se  gli  spettino  veramente  tutti  questi 
elogi  e  se  il  Reich  abbia  scoperto  tutti  i  meriti  che 
gli  devono  essere  riconosciuti. 

Le  opere  di  lui  che  riguardano  il  nostro  studio 
sono:  il  Discorso  sopra  V Endimione  di  A.  Guidi  (1692); 
la  Ragion  poetica  (1708)  e  lo  scritto  Sulla  tragedia 
(1717).  Di  queste  tre  opere  è  noto  che  la  più  cono- 
sciuta in  Italia  e  fuori  fu  la  seconda,  che  è  vera- 
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mente  meritevole  di  considerazione,  non  ostante  il 
giudizio  severissimo  datone  dal  De  Sanctis. 

Quali  erano  le  condizioni  degli  studi  estetici  ai 
tempi  del  Gravina?  Erano  esse  di  molto  migliori 
di  quelle  del  cinquecento  e  della  prima  metà  del 
seicento? 

Se  anche  nel  seicento  le  esposizioni,  i  commen- 
tari della  poetica  aristotelica  sono  assai  meno  nu- 
merosi che  nel  secolo  precedente,  non  per  questo 
era  per  Aristotele  venuto  meno  quell'impero  eser- 
citato prima  e  quell'adorazione  che  aveva  fatto  di 
lui  poco  meno  che  un  Dio.  Non  mancano,  è  vero, 
anche  in  quest'epoca  i  ribelli.  Se  il  cinquecento  ebbe 
un  Patrizio,  il  seicento  ebbe  il  Gravina. 

Anche  nel  seicento  si  dibatterono  le  questioni  già 
dibattute  nel  secolo  precedente,  ma  con  minore  ar- 
dore. La  soluzione  di  esse  di  poco  progredisce:  gli 
argomenti  son  quasi  sempre  gli  stessi,  con  poche 
varianti.  E  una  storia  noiosa,  di  scarso  interesse  (1). 


(1)  Tassoni,  Petisieri  diversi  (1620);  Udeno  Nisieli, 
Proginnasmi;  Ceba,  Il  Gonzaga,  ovvero  del  poetna  eroico 
(1621);  Famiam  Strada,  Praelectiones  :  Galluzzi,  Rin- 
novazione dell'antica  tragedia  (1633)  ;  N.  Villani,  Sopra 
la  poesia  giocosa  dei  greci,  de'  latini  e  de'  toscani  (1634); 
Mascardi,  DelVarte  istorica  (1636);  Pallavicino,  Dello 
stile  e  del  dialogo  (1646);  Ciampoli,  Poetica  sacra  (1649); 
Menzini,  Poetica  (16^8);  P.  .1.  Martelli,  Z)?a/opo  sulla 
tragedia  (171.5);  Gravina,  Della  tragedia  (1*17). 
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Cosi  si  è  riparlato  del  fine  della  poesia: 

Ad  hoc  poesis  nata  est  ut  inortalium  animos  blande 
conciliatos  ad  morum  honestatem,  amorem  virtutis  in- 
ducat  ìF.  Strada:  Praelecliones,  p.  112). 

Constat  poeticam  laborare  et  ipsam  circa  publicam  feli- 
citatem  (Id.,  p.  67). 

Poetica  sabiecta  politicae  [F.  Strada:  Praelectiones, 
p.  68). 

Il  poeta  che  miri  solo  al  piacei'e  è  come  il  cuoco  che 
mira  a  soddisfare  solo  il  palato  dei  suoi  padroni,  e  quelli 
che  dicono  lui  tendere  solo  all'utile,  lo  fan  simile  al  medico 
che  bada  alla  sanità  di  quel  che  si  inghiotte  {Mascardi). 

Il  filosofo  presuppone  ne'  lettori  la  meraviglia  che  ci 
desta  a  cercar  le  cagioni  ignorate  degli  effetti.  Il  poeta 
si  studia  non  solo  coll'invenzione  ma  con  la  sentenza  di 
generare  la  meraviglia  in  chi  non  l'aveva  e  far  sì  che 
paia  ammirabile  ciò  che  tale  non  si  mostrava.  Il  fine 
intrinseco  e  prossimo  del  poeta  non  é  il  giovamento  ma 
la  dilettazione  degli  intelletti,  quella  dilettazione  che  viene 
dalle  cose  mirabili,  le  quali  fa  mestiere  che  cadano  sotto 
la  fantasia,  perchè  il  comune  degli  intelletti  non  solo  nel 
concepire  ma  neppure  nel  discorrere  non  usa  sollevarsi 
da  essa  {Pallavicino:  Dello  stile,  ecc.,  cap.  XXX). 

Si  è  domandato  se  la  poesia  possa  essere  scritta 
in  prosa  e  la  storia  in  versi  : 

Il  Mascardi  era  d'avviso,  che  il  verso  e  la  prosa  sono 
meri  accidenti  che  non  mutano  l'essenza  dell'istoria  e 
perciò  esser  il  verso  strumento  comune  e  libero  tanto 
allo  storico  quanto  al  poeta.  Ma  la  storia  guernita  dal- 
l'arredo di  sua  natura  poetico,  cioè  del  verso,  è  poco 
lodevole  e  mostruosa. 
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II  Tassoni  diceva  che  il  verso  è  essenziale  alla  poesia, 
ma  non  basta  a  fare  il  poeta  (p.  475  dei  Pensieri). 

Si  è  discusso  dell'attinenza  della  poesia  colla 
storia: 

Bisogna  ricordare  che  il  Castelvetro  aveva  sostenuto 
essere  la  storia  e  la  poesia  così  strettamente  congiunte, 
da  doversi  reputare  un'arte  sola;  inoltre  che  l'arte  sto- 
rica precede  l'arte  poetica,  perchè  il  vero  è  prima  della 
verosimiglianza  e  che  quindi  gli  avvertimenti  per  ben 
scrivere  la  storia  valgono  anche  per  la  poesia. 

Il  Mascardi  rivede  le  bucce  al  Castelvetro  e  lo  accusa 
di  aver  scomposto  l'ordine  delle  cose,  e  dice  col  Tasso 
che  la  poesia  è  in  ordine  di  tempo  anteriore  alla  prosa. 
Ma,  osserva,  la  vera  ed  essenziale  dipendenza  d'una  cosa 
dall'altra  non  si  giudica  dalla  priorità  di  tempo,  ma  dalla 
priorità  di  origine,  di  causalità,  di  natura.  Così  essendo 
il  vero,  per  natura,  prima  del  verosimigliante  ed  essendo 
la  storia  narrazione  secondo  verità  e  la  poesia  secondo 
somiglianza  del  vero,  ne  viene  che  la  storia  è  di  natura 
prima  della  poesia. 

Si  ragionò  ancora  della  superiorità  della  poesia 
sulla  storia: 

Il  Tassoni  non  accettò  l'opinione  di  Aristotele  che  per 
la  sola  invenzione  il  poeta  precede  all'istorico,  «  perchè 
è  ben  vero  che  l'inventar  le  cose  da  sé,  nìostra  più  eccel- 
lenza d'ingegno  che  il  raccontar  le  accadute. 

«  Ma  se  la  lode  dell'istorico  nasce  tutta  dal  saper  rac- 
contar bene  le  cose  fatte  in  prosa,  perchè  non  si  dovrà 
considerar  nel  poeta  l'eccellenza  del  dire,  che,  descrivendo 
le  cose  fìnte,  si  serve  del  numero  armonioso,  tanto  più 
industrioso  e  dittìcile  della  prosa  e  trovato  dagli  antichi 
per  celebrar  le  lodi  divine»?  {Pensieri,  p.  474).  (!  !) 
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Si  ritornò  a  parlare  dell'oggetto  della  poesia  : 

«  //  poeta  si  vaie  del  verosimile,  o  vero  o  falso  che 
sia,  perchè  egli  fabbrica  le  sue  poesie  tanto  sul  fonda- 
mento della  verità  quanto  della  menzogna;  come  che 
secondo  la  proprietà  del  suo  mestiere,  al  falso  più  vo- 
lentieri s'appoggi.  Anzi,  se  talora  favoleggia  sul  vero.,  ciò 
contra  l'intenzion  sua  gli  incontra,  e  come  si  dice,  per 
accidente,  e  in  tali  casi  più  sollecito  è  sempre  di  ratte- 
nere  la  somiglianza  del  vero,  che  '1  vero  stesso  sì  che  il 
verisimile  nomato  vero  è  dal  poeta  piuttosto  tollerato 
che  chiesto  e  di  lui  per  accidente  si  vale  e  maneggian- 
dolo come  una  semplice  imitazione  e  somiglianza  del 
vero,  poco  si  cura  che  realmente  sia  vero.  Invece  lo  sto- 
rico aborrisce  il  verisimile  falso,  perchè  ha  per  oggetto 
la  verità,  di  cui  la  falsa  somiglianza  è  nemica;  adopra 
talora  il  verisimil  vero,  ma  come  strumento  da  rinvenir 
la  verità»  (p.  155-156).  In  altre  parole:  il  verisimile  poe- 
tico non  è  somiglianza  del  vero  storico,  se  non  vogliam 
dare  una  somiglianza  universale  ed  astratta  di  verità  par- 
ticolare e  concreta.  Perciò  l'illazione  del  Castelvetro  dal 
vero  storico  al  verisimile  poetico  è  sofistica  [Mascardi). 

11  verisimile  è  tanto  necessario  in  poesia  quanto  il  vero 
in  storia,  altrimenti  quella  e  questa  non  saranno  altro 
che  favole  d'Esopo  e  paradossi  (Udeno  Nisieli,  I,  150). 

Si  risollevò  la  questione  dello  stile: 

Lo  sti/e  è  paragonato  all'aria  del  volto,  cioè  è  una  ma- 
niera particolare  e  individua  di  ragionare  o  di  scrivere, 
nascente  dal  particolare  ingegno  di  ciascun  compositore 
nell'applicazione  e  nell'uso  de'  caratteri  del  favellare, 
perciò  l'interrogare  uno  in  che  stile  egli  scriva  è  scioc- 
chezza, perchè  non  può  in  altro  stile  comporre  che  nel 
suo  proprio,  dettatogli  dall'ingegno  (Mascardi,  395). 
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Si  continuò  a  battere  sulle  unità  di  luogo  e  di 
tempo: 

L'unità  di  tempo,  asseriva  il  Maì'telli,  gioverà  a  far 
l'azione  più  semplice,  non  più  perfetta;  e  quanto  dlVunità 
di  luogo  essa  è  una  di  quelle  condizioni  che  «eccedono 
l'essere  d'una  verisimile  rappresentazione  e  però  chi  cerca 
questa  perfezione  cerca  mostruosità  e  cliimere»  {Dialogo 
della  tragedia,  p.  49  e  50)  e  concludeva  come  concluderan 
poi  Antonio  Conti  e  Giuseppe  Baretti,  che  le  dottrine  le 
quali  non  han  fondamento  nella  ragione  né  in  una  sana 
tradizione,  van  lasciate  agli  affettati  adoratori  di  anti- 
caglie (Id.,  p.  57,  65).  11  Gravina,  fedele  ammiratore  degli 
antichi  esemplari  e  ligio  a  principii  malamente  posti  e 
divenuti  insana  tradizione,  insiste  che  la  tragedia  ha  da 
essere  una,  a  spazio  fisso,  né  trascorra  con  la  favola  il 
tempo  consumato  dagli  spettatori  nel  teatro  {Bella  tra- 
gedia, pag.  15). 

A  meglio  chiarire  la  concezione  della  bellezza 
formatasi  dai  trattatisti  del  seicento,  gioverà  ricor- 
dare che  allora  venne  fuori  la  teoria  del  concetto  il 
quale  era  considerato  come  l'ornamento  più  fine, 
più  elegante,  più  meraviglioso  della  poesia. 

I  secentisti  stimavano  bella  quella  poesia  che  aveva 
del  meraviglioso  e  stimavano  il  concetto  uno  dei 
mezzi  più  efficaci  per  ottener  la  meraviglia,  non 
avvertendo  essi  che  la  bellezza  del  concetto  era 
qualcosa  di  posticcio,  di  appiccicato,  di  studiato,  di 
effimero. 

Chi  ne  trattò  più  a  lungo  è  il  Pallavicino,  che  lo 
definì:  «  un'osservazione   meravigliosa,  improvvisa, 
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raccolta  in  detto  breve  ed  acuto  per  dolcemente 
ferire  l'intelletto  di  chi  ode  o  legge  »  (opera  citata, 
cap.  XVI). 

Nella  introduzione  al  discorso  sopra  VEndlmiùne 
il  Gravina  chiama  illustre  e  chiaro  il  suo  secolo  per 
l'ornamento  e  lo  splendore  che  in  lui  si  trasfonde 
dalle  varie  e  mirabili  dottrine,  e  aggiunge  che  anche 
la  scienza  poetica  dovrebbe  partecipare  di  tanti  beni. 
Si  lagna  che  così  non  sia,  «  perchè  quel  che  i  greci 
filosofi  hanno  avvertito  e  ridotto  a  vere  cagioni, 
essendo  caduto  nelle  mani  di  alcuni  retori  e  sofisti 
grammatici  e  critici,  scarsi  di  disegno  e  di  animo 
digiuno  e  angusto,  è  stato  da  loro  contaminato  e 
guasto,  avendo  essi  interpretato  e  innalzato  a  valore 
di  leggi  universali  quel  che  era  nulla  più  che  os- 
servazione particolare,  e  così  tessuto  legami  agli 
ingegni,  e  non  ardiscono  ergere  il  volo  alle  scienze, 
né  sanno  spaziare  per  entro  le  cose  con  le  scorte 
della  filosofia  ragione  ».  Rimpiange  che  si  sia  per- 
duto il  tempo  in  vane  discussioni  su  vanissimi  argo- 
menti. «  L'erudizione  è  ottima  cosa,  ma  il  fonte  del 
sapere  umano  vive  nella  mente  umana  istessa  e  la 
scienza  è  armonia  ».  Meglio  sarebbe  stato  che  il  filo- 
sofo soltanto  fosse  il  critico  che  giudica  secondo  i 
principii  della  scienza  ed  al  tenore  del  diritto  e  del 
convenevole,  aggiungendo  sempre  ed  accrescendo 
forza  alla  dottrina  con  le  nuove  e  perpetue  osser- 
vazioni. 
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Il  retore  non  avrebbe  dovuto  mai  sostituire  il 
filosofo,  il  quale  senza  stabilire  ordine  eleggi  avrebbe 
assai  ben  formata  l'arte  con  aprir  le  cagioni  onde 
i  componimenti  divengano  dilettevoli  e  fruttuosi,  es- 
sendo Varte  figliuola  e  rampollo  della  scienza  (p.  34). 

Gli  studiosi  di  Aristotele  hanno  falsamente  inter- 
pretata la  sua  dottrina,  tant'è  vero  che  se  vi  è  cosa 
che  non  si  possa  ridurre  a  quelle  definizioni,  viene 
bandita  ed  in  eterno  prescritta  (p.  36). 

Questo  si  chiama  parlar  chiaro  e  vedere  chiara- 
mente la  situazione. 

Nessuno  prima  di  lui  aveva  avuto  una  visione  così 
esatta  della  condizione  di  tali  studi  e  nessuno  aveva 
osato  alzar  la  voce  tanto  forte  contro  la  turba  innu- 
mere dei  pedanti  microcefali  e  misoneisti. 

Fin  qui  non  possiamo  che  tributare  lodi  al  Gra- 
vina per  l'opera  demolitrice,  risanatrice  che  intra- 
prendeva non  solo  della  scienza  poetica,  ma  anche 
della  poesia,  fiducioso  che  quella  potesse  avere 
chissà  quale  efficace  azione  su  questa. 

Certo  l'età  del  Gravina  segnava  decadenza  in  ogni 
campo  dell'arte. 

L'età  dei  grandi  maestri  della  Rinascenza  era 
tramontata,  l'età  moderna  non  era  ancora  cominciata: 
anche  i  più  notevoli  campioni  della  poesia  e  della 
pittura  del  secolo  XVII  erano  morti  senza  lasciar 
successori. 

Era  quella  per  l'Italia  un'età  in  cui  ci  si  moveva 
sonnacchiosi    tra  le  vissute  forme    artistiche   della 
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generazione  precedente  e  in  cui  l'esercizio  dell'arte 
si  continuava  per  abitudine.  Si  alzò  finalmente  un 
vento  rinfrescante  che,  presto  divenuto  bufera,  spazzò 
via  le  forme  invecchiate  e  fece  valere  nuovi  spiriti 
arditi  che  capivano  l'indice  della  vita  e  la  concezione 
del  mondo  in  tempi  nuovi  aver  bisogno  di  un'  e- 
spressione  nuova  e  particolare.  Ma  a  questi  uomini 
d'azione  sogliono  precedere  uomini  di  pensiero  che 
vincono  colla  critica  le  antiche  concezioni  dell'arte,  ed 
è  allora  che,  vedendosi  una  tale  situazione  teorica 
insostenibile,  si  possono  sostituire  i  bei  tentativi. 

Vi  son  due  modi  diversi  di  fare  la  critica:  v'ha 
la  critica  negativa  che,  disapprovando  l'opera  pre- 
sente, la  demolisce  a  violenti  colpi,  rimpiangendo 
l'arte  di  un  tempo  passato,  diverso  per  tante  ra- 
gioni da  quello  in  cui  il  critico  vive  e  cullandosi 
dolcemente  nel  sogno  di  esso.  L'altra  critica,  la 
positiva,  presta  orecchio  alle  voci  del  tempo  che 
viene  e  cerca  di  additare  alla  crescente  generazione 
la  nuova  via.  La  prima  si  esaurisce  in  una  nega- 
zione infruttuosa  e  la  sua  opera  pare  a  nulTaltro 
inlesa  che  a  voler  risuscitare  morti  ;  la  seconda 
presente  lo  spirito  dell'avvenire  e  cerca  quell'ingegno 
che  batterà  la  nuova  via,  e  lo  incoraggia  e  fa  in 
modo  di  tenerlo  lontano  dalla  falsa  strada. 

A  questa  seconda  specie  di  critici  appartiene  il 
Gravina,  e  da  questo  punto  di  vista  dev'essere  giu- 
dicata l'opera  sua. 

Ammiratore  dell'antichità  classica  non  si  stanca 
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di  consigliare  il  ritorno  alla  semplicità  e  alla  natura- 
lezza degli  antichi  Greci  e  Romani. 

La  sua  metafisica  dell'arte  ha  per  punto  di  par- 
tenza la  scoperta  delio  stabile  nella  fuga  dell'appa- 
rente «  idea  e  ragion  comune  che  è  come  la  base 
ad  ogni  qualsiasi  manifestazione  artistica  ».  Questo 
è  quanto  costituisce  la  scienza  della  poesia,  «  che 
deve  formare  la  base  delle  regole  della  poetica.  Esso 
è  immobile,  ma  le  regole  sono  mutabili  e  devono 
adattarsi  ai  tempi  ed  ai  popoli  ». 

Il  Reich  a  questo  punto  esclama:  E  son  passati 
due  secoli  da  questa  scoperta,  che  sembra  solo 
propria  di  noi  che  costituiamo  la  base  d'una  vera 
estetica,  mentre  già  balenava  alla  mente  del  Gravina! 

Quali  sono  i  problemi  che  si  studia  di  risolvere? 
Non  sono  tanti  quanti  hanno  trattato  i  suoi  prede- 
cessori, ma  ve  ne  è  uno  che  né  i  trattatisti  del  cin- 
quecento, né  quelli  più  vicini  a  lui,  né  il  Menzini,  né 
il  Giampoli,  hanno  saputo  approfondire:  Vorigine 
della  poesia  e  la  sua  natura.  I  suoi  predecessori 
avevano  detto  che  la  poesia  è  imitazione,  che  l'uomo 
ha  tendenze  ad  imitare  e  se  ne  compiace  e  tutto 
finiva  lì.  Il  Gravina  invece  prende  a  considerare  il 
problema  da  un  punto  più  alto,  e  si  domanda  quello 
che  fra  pochi  anni  si  domanderà  G.  B.  Vico.  Ed  è 
per  ciò  che  io  considero,  in  ordine  all'estetica,  il 
Gravina  come  un  vero  precursore  del  Vico,  cosa  che 
nessuno  finora  ha  rilevato. 

Egli  si  domanda:    Come  si  conosce  il   vero?   In 
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due  modi:  colle  immagini  e  coi  concetti;  colla  fan- 
tasia e  coll'intelletto.  L'uomo  del  volgo  è  povero 
di  intelletto,  ma  ricco  di  fantasia:  il  filosofo  è  più 
ricco  di  intelletto  che  di  fantasia.  L'uomo  del  volgo 
è  la  mente  nel  suo  primo  stadio,  è  la  mente  bam- 
bina: il  filosofo  è  la  mente  giunta  a  maturità,  la 
mente  adulta. 

Che  cosa  fa  il  poeta? 

Il  poeta  dà  corpo  ai  concetti  e  con  animar  l'in- 
sensato ed  avvolger  di  corpo  lo  spirito,  converte 
in  immagini  visibili  le  contemplazioni  eccitate  dalla 
filosofia;  sicché  egli  è  trasformatore  e  produttore, 
dal  qual  mestiero  ottenne  il  suo  nome  (p.  27,  28), 
(Milano,  ediz.  de'  classici,  1819). 

La  poesia  è  veramente  modo  di  conoscenza,  ma 
è  opera  di  fantasia  non  d'intelletto. 

«  Nelle  menti  volgari,  che  sono  quasi  d'ogni  parte 
involte  tra  le  caligini  della  fantasia,  è  chiusa  l'en- 
trata agli  eccitamenti  del  vero  e  delle  cognizioni 
universali.  Perchè  dunque  possano  ivi  penetrare, 
convien  disporle  in  sembianza  proporzionata  alla 
facoltà  dell'immaginazione  ed  in  figura  atta  a  capire 
adeguatamente  in  quei  vasi  ;  onde  bisogna  vestirle 
di  abito  materiale  e  convertirle  in  aspetto  sensibile, 
disciogliendo  l'assioma  universale  ne'  suoi  individui, 
in  modo  che  in  essi  si  diffonda  e  per  entro  di  loro 
s'asconda,  come  nel  corpo  lo  spirito...  In  tal  modo 
le  scienze  pasceranno  dei  loro  frutti  anche  i  più 
rozzi  cervelli, 
s 
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«  Con  quest'arte  Anfioiie  ed  Orfeo  risvegliarono 
nelle  rozze  genti  i  lumi  ascosi  della  ragione  e  fa- 
cendo preda  delle  fantasie,  colle  immagini  poetiche 
le  invilupparono  nel  finto  per  aguzzare  la  mente  loro 
verso  il  vero  che  per  entro  il  finto  traspariva; 
sicché  le  genti,  delirando,  guarivano    dalle   pazzie. 

«  Quindi  è  che  per  imprimere  nella  volgar  cono- 
scenza l'angosce  dell'animo  agitato  dalle  proprie 
passioni  e  morso  dal  dente  della  coscienza  del  mal 
operato  eccitarono  le  immagini  delle  furie  vestite 
d'orrore  e  di  spavento. 

«  Per  lo  che  sotto  le  immagini  di  Aletto,  di  Tesi- 
fone  e  di  Megera  svelarono  al  volgo  per  la  strada 
degli  occhi,  la  natura  dell'inquietudine,  della  ven- 
detta, dell'odio  e  dell'invidia  ravvisata  dai  filosofi 
sotto  la  scorta  dell'intelletto. 

«  E  col  medesimo  artificio  i  poeti  rappresentarono 
la  natura  degli  altri  vizi,  dell'ambizione,  dell'amore, 
della  superbia  per  mezzo  di-  Issione,  di  Tizio,  di 
Sisifo  »  (cap.  VII). 

«  ....  E  perchè  l'antica  sapienza  cavava  da  una 
stessa  miniera  tanto  quel  ch'è  seme  delle  sensazioni 
quanto  quel  che,  percotendo  in  varie  maniere  i  nostri 
organi,  genera  diversità  di  oggetti  e  di  sembianze;  e 
perchè  tutte  le  cose  create  dai  gentili  teologi  si  ripu- 
taoano  affezioni  e  moti  di  Dio,  perciò  fu  propagata 
una  larga  schiera  di  numi,  sotto  le  immagini  dei 
quali  furono  anche  espresse  le  cagioni  ed  i  moti  in- 
trinseci della  natura  »  (cap.  VITI). 


G.  V.  GRAVINA  115 


La  verità  travestita  in  sembianza  popolare,  Vessere 
delle  cose  trasformate  in  geni  umani,  è  quello  che  si 
chiama  favola  (IX),  la  quale,  rassomigliando  con 
fìnti  colori  le  cose  naturali  e  civili  e  tutto  il  mondo 
apparente,  scuopre  l'invisibile  e  l'occulto  e  per  ignoto 
sentiero  conduce  alla  scienza  (XI). 

Da  ciò  si  vede  quanto  sia  difforme  il  concetto 
comune  dalla  vera  idea  della  favola....  il  cui  fondo 
non  costa  di  falso  ma  di  vero,  né  sorge  dal  capriccio, 
ma  da  invenzione  regolata  dalla  scienza  e  corri  - 
spondente  colle  immagini  sue  alle  cagioni  fisiche  e 
morali  (cap.  V^III,  pag.  27). 

Una  cosa  il  Gravina  non  ha  capito,  ed  è  che  non 
solo  quelli  che  noi  chiamiamo  poeti,  vestirono  di 
immagini  i  loro  concetti  per  renderli  accessibili  alle 
menti.  Non  ci  sono  due  classi  di  menti  ricchissime 
di  fantasia,  di  cui  una  sia  costituita  dai  cosidetti 
poeti  rivestiti  dell'ufficio  di  precettori,  e  l'altra  dalle 
menti  volgari,  capaci  solo  di  intendere  il  linguaggio 
di  quelli.  Non  ha  capito  il  Gravina  che  questo  modo 
di  conoscere  era  proprio  di  tutti  gli  uomini  in  cui 
la  fantasia  aveva  predominio  sulla  intelligenza,  era 
proprio  di  tutta  l'umanità  nella  sua  prima  fase  di 
sviluppo  mentale,  di  tutti  gli  uomini  le  cui  menti 
erano  quasi  d'ogni  parte  involte  tra  le  caligini  della 
fantasia,  le  cui  menti,  come  dirà  più  tardi  il  Vico, 
non  erano  giammai  né  astratte,  né  spiritualizzate, 
e  invece  erano  tutte  rintuzzate  dalle  passioni,  tutte 
immerse  nei  sensi,  tutte  seppellite  nei  corpi. 
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Inoltre,  se  la  favola  non  sorge,  come  dice  il  Gra- 
vina stesso,  dal  capriccio,  se  non  è  opera  voluta 
ma  necessitata,  se  è  cioè  opera,  procedimento  na- 
turale di  fantasia,  perchè  egli  la  attribuisce  al  poeta 
come  pensata  e  voluta  e  con  lo  scopo  prestabilito 
dell'insegnamento  ? 

Il  Vico  cadrà  anche  lui  in  questa  contraddizione. 
Ma  il  Gravina  cade  ancora  in  un'altra,  che  sebbene 
egli  consideri  la  poesia  come  opera  di  fantasia,  le 
assegna  per  condizione  il  verosimile. 

«  La  somma  universale  e  perpetua  ragione  di 
tutte  le  opere  poetiche  è  la  natura  e  convenevole 
imitazione  »  (pag.  7).  La  poesia  è  rappresentazione 
viva,  è  sembianza  ed  efficace  similitudine  del  vero. 
Essa  ci  dispone  verso  il  finto  nel  modo  come  so- 
gliamo essere  disposti  verso  il  vero...  e  la  fantasia 
è  agitata  dai  moti  corrispondenti  alle  sensibili  e  reali 
impressioni  (pag.  10,  li).  Il  poeta  conseguisce  tutto 
il  suo  fine  per  opera  del  verosimile,  e  perciò  non 
deve  mai  esprimere  «  sopra  i  suoi  personaggi  il 
perfetto  del  quale  l'umanità  non  è  vaso  capace  ». 

Oggetto  dell'arte  dunque  non  è  il  vero  ma  il  finto, 
quel  finto  però  che  ha  parvenza  di  vero,  che  è  cioè 
verosimile.  Il  poeta  deve  produrre  Tillusione  com- 
pleta; nell'effetto  il  poeta  emula  la  natura.  Ecco 
perchè  la  poesia  è  chiamata  dal  Gravina  una  maga, 
ed  Omero  il  piii  potente  e  più  sagace  incantatore. 

Non  è  soltanto  una  maga  la  poesia,  ma  una  maga 
salutare  ed  un  delirio  che  sgombra  le  pazzie.  La  poesia 
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mira  all'utile,  a  diffondere  le  cognizioni  universali  e 
gli  eccitamenti  del  vero. 

Dapprincipio  la  poesia  fu  unicamente  utile:  il  di- 
letto venne  di  poi.  Se  essa  debba  dilettare  o  istruire 
è  questione,  conchiude  il  Gravina,  che  i  dotti  avreb- 
bero facilmente  risolta,  qualora  si  fosse  distinta  la 
sua  origine  dal  suo  progresso. 

Sulla  via  battuta  dal  Gravina  procede  arditamente 
C.  Becelli  veronese  (1683-1750),  il  quale  lasciando 
molto  addietro  i  suoi  contemporanei,  osserva  le  cose 
in  modo  da  potersi  considerare  come  un  precursore 
dei  romantici. 

Nel  suo  libro  «  Della  novella  poesia  »  (1732),  egli 
si  mostra  ancor  meno  legato  all'autorità  di  Ari- 
stotele di  quanto  si  sia  mostrato  il  Gravina,  e  so- 
stiene con  grande  zelo  ed  abilità  la  causa  di  una 
poesia  che  per  forma  e  pensiero  sia  moderna,  na- 
zionale. 

Egli  è  conscio  della  modernità  quasi  rivoluzio- 
naria della  sua  dottrina,  poiché  nessuno,  né  prima 
né  dopo  di  lui  ha  piìi  acutamente  rilevato  la  dif- 
ferenza fra  l'antico  ed  il  nuovo,  nessuno  più  libe- 
ramente ha  sul  campo  di  questa  differenza  pro- 
mosso il  rinnovamento  della  poesia. 

«  La  più  forte  e  maschia  ragione  perchè  le  poesie 
allatinate  o  alla  foggia  de'  Greci  e  de'  Latini,  non 
piacciano  o  meno  piacciano,  questa  si  è  a  mio  cre- 
dere, imperciocché  i  tempi,  i  costumi,    le  maniere 


118  G.  V.  GRAVINA 


del  vivere  e  la  religione  stessa  sono  da  quelle  che 
erano,  mirabilmente  cangiate. 

« Altro  è  il  divin  culto,  altro  il  guerreggiare, 

altro  il  viver  civile  e  politico,  altri  gli  usi  del  ve- 
stire, del  conversare,  altri  gli  spettacoli  e  giuochi  ». 

«  Onde  quelle  poesie  più  piacciono,  le  quali  i  nostri 
presenti  costumi  esprimono,  le  leggi,  le  usanze  ed 
alle  prossimane  storie  nostre  s'adattano». 

...  Convenevole  è  anzi  alla  bellezza  e  varietà  della 
poetica  arte  dovuto  che  la  poesia  di  ciascun  po- 
polo meglio  faccia  a  celebrare  i  suoi  fatti  e  le  sue 
fresche  storie  che  i  fatti  altrui  e  le  storie  più  lontane. 

Onde  più  lodevole  è  VOrlando  dell'Ariosto  o  Vln- 
namorato  del  Berni,  che  la  Teseide  del  Boccaccio 
o  VErcoleide  del  Giraldi  o  il  Furio  del  Gebà. 

Il  poeta  moderno  deve  essere  nazionale:  egh  deve 
prendere  la  materia  dei  suoi  componimenti  dalla 
storia  del  suo  popolo,  deve  rappresentare  i  costumi 
e  le  istituzioni  del  suo  popolo  e  non  già  costumi 
di  altri  tempi  e  di  altri  luoghi,  non  come  fanno  i 
tragici  francesi  che  portano  sulla  scena  eroi  antichi 
con  costumi  ed  idee  moderne. 

Non  ostante  che  la  poesia  italiana  abbia  raggiunto 
un  altissimo  grado,  egli  attende  che  faccia  ancora 
un  altro  progresso  e  questo  avverrà  solo  quando 
essa  diventerà  veramente  nazionale. 

«  Se  alcuno  dice:  fin  qui  e  non  più  oltre  devono 
andare  la  poesia,  l'arte  o  la  scienza,  è  da  conside- 
rarsi pazzo  come  quegli  che  imprende  a  contare  le 
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sabbie  del  mare  o  le  stelle  del  cielo.  A  mio  avviso 
è  impresa  puerile  rinchiudere  in  certi  limiti  la  poesia, 
questa  regina  di  ogni  arte,  e  pure  è  puerile  l'affer- 
mazione che  essa  non  possa  in  mille  modi  variare 
e  spiegare  la  sua  bellezza  ». 

Non  voglio  tralasciare  di  ricordare  qui  come  egli 
la  pensava  intorno  alla  «  Rettorica  degli  italiani  » 
di  cui  parla  nel  Libro  IV. 

Egli  dice  che  tutti  gli  scrittori  d'arte  rettorica  del 
quattrocento  e  del  cinquecento,  non  sono  che  o 
espositori  o  commentatori  delle  antiche  rettoriche 
latine  e  greche  e  che  i  compositori  di  nuove,  di- 
pendono dalle  antiche  e  nell'ordine  e  nella  dottrina. 

Dei  nuovi  retorici  dice,  che  «  in  nulla  partendosi 
dagli  antichi  insegnamenti  fecero  in  parte  come  chi 
volesse  gli  uomini  d'oggidì  vestire  del  saio  o  attac- 
care al  mantello  il  cappuccio,  come  già  trecento  o 
più  anni  fa  usavano  o  lasciar  crescere  la  barba  o 
per  dir  meglio  vestirono  la  retorica,  come  dice  il 
Tassoni  che  quel  tale  vestiva 

«  Abito  mezzo  greco  e  mezzo  Ispano  ». 

Del  fine  poi  di  questi  trattati  egli  confessa  non 
aver  chiara  idea.  Ed  in  quanto  a  questo  nessuno 
credo  che  gli  possa  dar  torto:  è  da  ammirare  anzi 
la  sua  sincerità. 


J\n\on\o  Copti. 


Quantunque  A.  Conti  in  una  sua  dissertazione 
dica,  che  la  teoria  svolta  nella  «  Ragion  poetica  »  sia 
troppo  astratta  e  disordinata,  ciò  non  di  meno  egli 
non  perita  di  dichiararsi  in  più  luoghi  ammiratore 
del  Gravina,  anzi  suo  alunno  nel  ragionar  di  poesia. 

Infatti,  come  è  facile  ravvisare  punti  di  contatto 
fra  le  dottrine  estetiche  del  Muratori  con  quelle  del 
Gravina,  sarà  non  meno  facile  rilevare  gli  anelli  di 
congiunzione  che  uniscono  le  dottrine  di  quest'ul- 
timo con  quelle  del  Conti. 

Giova  pertanto  osservare  che  il  pensiero  estetico 
dal  Muratori  al  Conti  ha  fatto  non  lievi  progressi 
e  l'astrazione  che  questi  rimproverava  al  Gravina  ò 
in  lui  assai  più  alta.  Infatti  è  il  primo  che  incontriamo 
che  sottoponga  ad  analisi  il  piacere  estetico,  e  bi- 
sogna riconoscerlo,  la  sua  é  una  analisi  tutt'altro 
che  superficiale.  Il  Conti  avrebbe  potuto  darci  in- 
torno alla  Filosofia  dell'arte  assai  più  di  quanto 
abbiamo,  se  avesse  avuto  la  costanza  e  la  fermezza 
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di  condurre  a  termine  molti  dei  lavori  appena  ab- 
bozzati e  ideati,  e  se  non  avesse  disperse  le  sue 
non  deboli  forze  in  campi  tanto  vari  di  sapere. 

Artista  mediocre  ma  di  coltura  estesa  e  profonda; 
conoscitore  delle  letterature  classiche  e  moderne,  e 
fra  quest'ultime  specialmente  della  inglese,  di  cui 
era  veramente  innamorato,  per  quanto  riguardava 
le  sue  dottrine  sull'arte,  fu  travagliato  da  continui 
dubbi  ed  incertezze. 

Del  resto  bisogna  riconoscere  che  del  problema 
estetico  egli  fece  uno  studio  serio.  Dichiarò  di  aver 
raccolto  tutto  ciò  che  dopo  Platone  dissero  sul  bello 
Aristotele,  Cicerone,  Boezio,  S.  Clemente  Alessan- 
drino, S.  Giustino,  S.  Basilio,  S.  Agostino,  S.  Tom- 
maso e  gli  scolastici.  Comparò  questo  pensiero  del- 
l'antichità con  quanto  ne  dissero  il  Tasso,  il  Nifo, 
il  Shaftesbury,  il  Grousaz,  l'Utcheson  e  quanti  altri 
o  ne'  giornali  e  con  trattati  a  parte  in  prosa  od  in 
verso  scrissero  su  lo  stesso  soggetto  (Dalla  prefa- 
zione). 

Quelli  che  vengono  più  spesso  ricordati  dal  Conti 
sono  Ermogene  e  Platone,  della  cui  scala  delle  bel- 
lezze diede  un  primo  saggio  nel  «  Globo  di  Venere  », 
e  fra  i  moderni  ammirò  specialmente  il  Fracastoro 
ed  il  Gravina. 

Nella  nota  questione  fra  classici  e  moderni  che 
dibattevasi  allora  in  Francia,  si  dichiarò  favorevole 
ai  primi,  la  qual  deliberazione  ha  indirettamente 
una  prova  nella  dichiarazione  che  egli  fa  di  aver 
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seguito  le  regole  delVarte,  quali  aveva  dato  Aristotele 
e  «  approvate  da  tutte  le  nazioni  come  fondate  sulla 
convenienza,  la  sola  e  universale  regola  della  poe- 
sia »  (1).  Ma  se  ad  Aristotele  rimase  fedele  nelle 
regole  dell'arte,  diversamente  pensò,  per  quanto  ne 
riguarda  l'essenza,  senza  però  essere  riuscito  mai 
a  formarsene  un  concetto  preciso,  netto,  definitivo. 

Il  Brognoligo  (2),  che  ne  ha  studiato  l'opera  let- 
teraria molto  sottilmente,  distingue  nello  assiduo 
lavoro  di  lui  due  momenti,  in  ciascuno  de'  quali  il 
Conti  ebbe  una  concezione  della  poesia  affatto  di- 
versa, rappresentata  da  due  differenti  teoriche.  Di 
queste  due  chiama  la  prima  artistica,  la  seconda 
metafisica,  ma  né  dell'una  né  dell'altra  il  Conti  ci 
lasciò  una  trattazione  sistematica,  completa  e  chiara. 

Appartengono  alla  prima  di  queste  fasi  la  lettera 
al  marchese  Maffei  e  quella  alla  signora  Ferrant, 
mentre  gli  altri  scritti  incompiuti  sulla  imitazione, 
sui  fantasmi  poetici,  sul  Dialogo  del  Fracastoro  e 
la  lettera  al  monsignor  Ceratti,  ecc.,  appartengono 
alla  seconda  fase. 

Nella  lettera  indirizzata  a  Scipione  Mafiei,  egli 
parla  dell'oggetto  dell'arte  in  questo  modo:  «  Il  ne 
faut  choisir...  que  ce  qui  est  beau,  grand,  nouveau. 
ce  qui  interesse,  touche  ,  surprend;  en  un  mot  il 
faut  peindre  la  belle  nature.  Le  principe  est  vrai  e 


(1)  Prose  e  Poesie,  voi.  II,  pag.  148,  Venezia  1756. 

(2)  Ateneo  veneto,  annate  1893  e  94. 
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Mr.  Muratori  l'a  démontré  fort  au  long  dans  la  poé- 
tique.  Voici  une  démonstration  courte  que  je  tire 
de  la  nature  de  la  poesie:  la  poesie  n'est  qu'une  imi- 
tation  et  les  impressions  qui  nous  viennent  de  l'inii- 
tation  sont  toujours  proportionnées  aux  impressions 
qui  viennent  des  objets:  or  il  n'y  a  que  le  grand 
et  le  nouveau  qui  nous  frappe:  il  faut  dono  l'imiter 
dans  la  poesie  »  (1). 

La  poesia  non  è  dunque  che  un'imitazione,  ma 
nell'imitazione  la  bellezza  proviene  non  solo  dall'og- 
getto ma  dal  modo  dell'imitazione,  dalla  forma  cioè; 
anzi  dice  che  questa  la  vince  su  quello.  «  La  beante 
du  tour  en  poesie  l'emport  sur  le  beau  de  l'objet: 
car  le  tour  est  entièrement  au  poéte  et  marque  la 
délicatesse  de  son  goùt  et  la  vivacité  de  son  esprit, 
quaUtés  au  moins  aussi  rares  dans  un  poéte  et  aussi 
essentielles  à  la  poesie,  que  la  fecondité  de  l'ima- 
gination  e  l'extendue  des  connaissances  »  (2). 

L'importanza  della  forma  nell'opera  d'arte  è,  come 
si  vede,  portata  alla  esagerazione:  esagerazione  che 
vediamo  anche  nella  poesia  moderna  italiana  e  non 
in  questa  soltanto.  Ricordo  anche  come  uno  dei 
nostri  più  grandi  poeti  viventi  disse  un  giorno  che 
la  poesia  deve  essere  forma  per  tre  quarti. 

Il  principio  sostenuto  dal  Conti  sancisce  in  questo 
modo  buona  parte  della  poesia  del  seicento,  non  che 


(1)  Prose  e  Poesie,  voi.  II,  pp.  CXIII,  CXIV. 

(2)  Id.  Id.      pag.  CXIV. 
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la  moderna  a  cui  sopra  ho  accennato,  poesia  che 
si  riduce  ad  essere  un  vano  trastullo,  un  inutile 
passatempo. 

Del  resto  si  vedrà  in  seguito  come  il  dotto  abate 
corregga,  anzi  distrugga,  l'avventata  affermazione. 

Il  Conti  spiega  più  particolarmente  che  cosa  in- 
tenda per  forma,  dicendo  che  in  poesia  essa  è  costi- 
tuita dalla  immagine  e  dal  verso,  perchè  imitare  vuol 
dire  rappresentare  gli  oggetti  così  vivamente  che  ci 
facciano  la  stessa  impressione  che  se  li  vedessimo 
realmente.  Non  ci  pare  qui  di  sentire  la  voce  del 
Gravina?  «La  poesie  n'étant  qu'une  espèce  de 
peinture,  il  faut  que  le  poéte  mette  tout  en  image  » 
mentre  deve  evitare  l'uso  dei  termini  astratti  che, 
se  rinforzano  la  prosa,  dimagriscono  la  poesia,  come 
anche  deve  evitare  le  riflessioni,  i  tratti  di  spirito, 
tutto  ciò  insomma  che  rivela  l'autore  attraverso  le 
cose  che  imita. 

Qui  è  apertamente  sostenuta  la  teorica  dell'im- 
personalità dell'arte  e  della  sua  oggettività.  Ma  può 
sempre  in  ogni  genere  di  poesia  il  poeta  mante- 
nersi impersonale?  come  si  può  ciò  affermare  ad 
esempio  per  la  lirica?  L'esempio  di  Omero,  che  il 
Conti  porta  in  sostegno  della  sua  teorica,  non  giova, 
perchè  la  poesia  omerica  ha  carattere  unicamente 
narrativo. 

Questo  pertanto  si  può  dedurre  ed  è  che  pel 
Conti  il  poeta  deve  tenere  in  maggior  conto  l'im- 
magine che  il  sentimento.  E  in  questo  egli  era  d'ac- 
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cordo  col  suo  secolo  che,  come  osserva  acutamente 
il  Brunetière  (1),  giudicava  volentieri  delle  opere 
poetiche  con  criteri  pittorici,  mentre  il  precedente 
le  giudicava  con  criteri  architettonici  e  il  nostro 
tende  a  giudicarle  coi  musicali.  Alla  quale  osserva- 
zione mi  permetto  di  notare  che  il  criterio  musicale 
non  era  certo  estraneo  al  giudizio  dei  componimenti 
poetici  nel  seicento. 

Ho  detto  sopra  che  il  Conti  sconsigliava  in  poesia 
l'uso  dei  termini  astratti  come  quelli  che  denotano 
mancanza  di  gusto,  che  è  difetto  di  natura  o  con- 
seguenza della  pratica  della  filosofia  (Lettera  al 
Maffei,  p.  CXX). 

Nella  medesima  lettera  rimprovera  al  De  la  Motte, 
il  famoso  traduttor  deìVlliade,  e  ai  seguaci  suoi  di 
avere  introdotto  nelle  lettere  lo  spirito  ed  il  metodo 
del  Cartesio,  non  solo,  ma  li  accusa  di  voler  giudi- 
care della  poesia  indipendentemente  dalle  sue  qualità 
sensibili  e  di  confonderei!  progresso  della  scienza  con 
quello  dell'arte,  tanto  che  il  Terrasson  afferma  che 
i  poeti  moderni  sono  migliori  degli  antichi,  perchè 
hanno  di  quelli  maggiori  cognizioni  scientifiche. 

Confuta  il  Conti  questa  obbiezione  riferendo  l'e- 
sempio del  seicento,  che  se  segnò  tanta  gloria  per  le 
scienze,  segnò  altrettanta  decadenza  per  le  arti.  In 
questo  modo  egli  afferma  la  perfetta  indipendenza 


(1)  Symbolistes  et  décadents  (Revue  des  deux  mondes, 
1888,  1°  nov.). 
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della  poesia,  quindi  dell'arte,  dalla  scienza,  afferma- 
zione che  egli  stesso  negherà  più  tardi. 

Ora  se  il  carattere  proprio  della  poesia  è  il  verso 
colle  sue  qualità  annesse  di  armonia  e  di  musicalità 
e  se,  come  si  è  visto  precedentemente,  il  poeta  deve 
scegliere  solo  ciò  che  è  bello,  grande,  nuovo,  interes- 
sante, ecc.,  ne  viene  che  non  ogni  oggetto  può  essere 
argomento  di  poesia. 

Se  però  egli  sconsiglia  al  poeta  l'uso  dei  termini 
astratti,  ei  non  si  perita  di  affermare  che  i  differenti 
sistemi  filosofici  accrescono  bellezze  alla  poesia.  — 
Di  questa  affermazione  va  tenuto  il  debito  conto  ; 
essa  però  non  implica  che  il  contenuto  poetico  debba 
essere  piuttosto  filosofico  che  scientifico,  o  imma- 
ginario. —  Dati  i  principi!  sovraesposti,  il  contenuto 
non  poteva  essere  che  indifferente  al  Conti,  se  egli 
riponeva  nella  forma  il  meglio  della  poesia.  L'essen- 
ziale è  che  la  poesia  alletti  e  la  forma  non  può  già 
avere  altro  compito,  cosicché  lo  scopo  morale,  edu- 
cativo, istruttivo  non  potrà  che  essere  per  lui  di  se- 
condaria importanza.  Egli  scrive  (p.  GVI):  «  Io  non 
dirò  che  una  parola  soltanto  sull'utilità  della  poesia  » 
e  a  questo  punto  riferisce  la  nota  ottava  della  Ge- 
rusalemme del  Tasso  : 

Sai  che  là  corre  il  mondo,  ove  più  versi 
Di  sue  dolcezze  il  lusinghier  Parnaso,  ecc.; 

«  cela  veut  dire  ».  conchiude,  «  que  quand  on  sait 
méler  l'utile  et  l'agréable  on  a  son  but:  si  je  puis 
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instruire  et  plaire  en  méme  temps,  pourquoi  m'amu- 
serai-je  à  plaire  seulement:  si  je  pnis  charmer  par 
les  idées  nobles  et  les  sentiments  délicats  que  la 
morale  m'inspire,  pourquoi  en  chercherai-je  dans 
l'empiete  et  dans  la  débauché  »? 

La  dichiarazione  è  importante,  ma  non  mi  sembra 
che  si  accordi  così  bene  colle  premesse  come  poteva 
parere  al  Conti  :  sono  idee  buone  ma  slegate.  E 
quando  il  Finzi  (1)  ravvicina  la  dottrina  del  Conti 
con  quella  dei  Romantici  non  ha  tutte  le  ragioni, 
poiché  se  questi  ebbero  per  canone  fondamentale 
l'utile  per  scopo  e  l'interessante  per  mezzo,  il  Conti, 
nonostante  le  sue  dichiarazioni,  poneva  il  piacere 
come  scopo  principale  della  poesia. 

Ma  se  questo  ravvicinamento  della  dottrina  C^n- 
tiana  con  quella  dei  romantici  può  parere  inesatto, 
è  certo  che  per  altri  rispetti,  egli  può  veramente 
considerarsi  come  del  Romanticismo  un  vero  pre- 
cursore. 

E  noto  cheli  Romanticismo  combatteva  l'uso  della 
mitologia  pagana  e  consigliava  invece  ai  poeti  di 
volgersi  alle  tradizioni  religiose  del  Medio  Evo.  Or 
bene,  il  Conti  rispondendo  nel  1718  alla  signora 
Ferrant,  che  sosteneva  l'eccellenza  artistica  delle 
divinità  pagane  sugli  angeli,  demoni,  ecc..  del  mondo 
cristiano,  dice  che  "  dentro  i  limiti  della  natura  vi 
sono  i  più  bei  caratteri  senza  ricorrere  ai  possibili, 


(1)  Storia  della  letteratura  italiana.  Voi.  IV,  Parte  P 
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e  che  dalle  cose  sacre  possono  i  poeti  trarre  leg- 
giadre finzioni  ed  immagini,  che  in  dilettare  non 
cedono  alle  favole  del  paganesimo  „  (2). 

Ma  il  Romanticismo  consigliava  anche  ai  poeti  di 
volgersi  alle  tradizioni  cavalleresche  medioevali  : 
cosa  però  che  doveva  farsi  con  molta  discrezione, 
poiché  scriveva  Ermes  Visconti  (Idee  elementari  della 
poesia  romantica):  «  quegli  stessi  motivi  che  pro- 
scrivono la  mitologia,  comandano  pure  di  astenersi 
dal  ridire  avventure  immaginarie  di  Paladini,  Fate 
e  Negromanti,  isole  e  palagi  incantati.  Sono  follie 
già  anch'esse  antiquate  e  l'ideale  cavalleresco  non 
è  più  quello  a  cui  si  volge  la  brama  de'  nostri  illu- 
minati pensieri....  ed  il  poeta  è  tenuto  di  rinunciare 
a  tutto  ciò  che  avvilisce  l'arte,  piegandola  ad  adulare 
e  perpetuare  l'insipienza  »  (p.  98).  Il  Conti  si  espri- 
meva un  secolo  prima  in  modo  quasi  identico  :  «  Je 
crois  che  les  idées  des  chevaliers  errants,  des  ma- 
giciens  et  des  fées  jettaient  plus  de  merveilleux  dans 
la  poesie  du  temps  de  TArioste  et  du  Tasse  qu'elles 
ne  feroient  à  présent  que  les  hommes  sont  plus 
éclairés  sur  cet  article.  Tout  est  relative,  madame, 
et  le  grand  art  du  poète,  de  l'orateur  et  mème  du 
législateur  c'est  de  présenter  les  rapports  qui  nous 
touchent  immediatement  ». 


(2)  Dal  riassunto  della  lettera  del  Conti  che  leggasi 
nell'introduzione  all'edizione  veneta  delle  Prose  e  Poesie 
del  Conti  (1739-56). 
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Questo  principio  della  relatività  applicato  alla  cri- 
tica permette  di  ammirare  ed  apprezzare  i  grandi 
artisti  dell'antichità  ne' quali  troveremmo  talvolta 
non  poco  a  ridire  se  li  giudicassimo  secondo  il  modo 
di  sentire  e  di  pensare  de'  tempi  nostri  e  va  data 
quindi  al  Clonti  la  debita  lode  per  averlo  messo  in 
rilievo. 

Egli  inoltre  afferma  che  la  semplicità  e  la  mode- 
razione debbono  essere  le  caratteristiche  delle  favole 
e  dei  caratteri  che  vi  si  svolgono. 

La  signora  Ferrant  sosteneva,  che  essendo  la  na- 
tura fecondissima  nelle  sue  produzioni,  i  modelli  di 
perfezione  morale  dovessero  esistere  al  pari  dei  mo- 
delli dì  perfezione  fisica,  e  si  domandava  perchè 
si  assegnassero  confini  alla  natura  solo  per  quanto 
riguarda  le  virtù. 

Il  Conti  risponde  dicendo  di  volere  che  Achille 
sia  implacabile,  Ercole  furente,  Edipo  disperato, 
Neottolemo  ingannatore:  vuole  anzi  che  l'idea  del 
furore,  della  disperazione  e  dell'inganno  di  questi 
personaggi  sia  spinta  a  quel  grado  che  nei  caratteri 
si  può  chiamare  il  maximum,  "  mais  si  on  n'embellit 
pas  les  caractères,  si  on  ne  les  adoucit  pas,  si  on 
ne  les  rìiéle  pas,  ils  ne  seront  pas  naturels  „.  E 
aggiunge  che  l'eccesso  nei  caratteri  si  oppone  alla 
loro  varietà.  Se  non  bisogna  spingere  fino  all'eccesso 
la  virtù  né  il  vizio  negli  stessi  personaggi,  a  più 
forte  ragione  non  si  devono  mescolare  insieme  più 
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eccessi,  o  più  eroismi:   gli  eroismi   sono  incompa- 
tibili e  si  distruggono  a  vicenda  (1). 

Il  Conti  su  questo  punto  la  pensava  assai  diver- 
samente dal  Muratori  che  sosteneva  dover  la  poesia 
migliorare  e  correggere  la  natura  rappresentandone 
la  più  alta  perfezione  o  la  più  alta  imperfezione. 


Veniamo  ora  a  studiare  la  seconda  fase  del  pen- 
siero estetico  del  Conti,  la  fase  che  il  Brognoligo 
ha  chiamato  metafisica^  la  quale  segna  una  maggiore 
profondità  e  finezza  di  concezione  che  aveva  por- 
tato il  maturarsi  del  suo  ingegno  e  la  meditazione 
e  lo  studio  del  problema. 

Che  difatti  egli  abbia  dopo  la  pubblicazione  della 
lettera  alla  signora  Ferrant  continuato  a  pensare 
su  di  questo  argomento,  è  prova  una  nota  che  si 
legge  a  pag.  87  del  2"  volume,  la  quale  è  una  cor- 
rezione del  pensiero  manifestato  nella  prima  reda- 
zione della  citata  lettera,  in  cui  diceva  che  "  le  ca- 
ractère  qui  distingue  la  poesie  de  la  prose  et  qui 
convient  aux  poésies  de  toutes  le  langues  c'est  la 
musique  de  vers  „. 

Come  questo  suo  pensiero  si  sia  modificato  noi, 
apprendiamo  dalla  nota  stessa  in  cui  dichiara  che  egli 
allora,  quando  redasse   per   la   prima   volta  quella 


(1)  Pag.  XC.  XCI,  Voi.  2". 
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lettera  alla  signora  Ferrant.  parlava  secondo  l'opi- 
nione dello  Scaligero  e  del  Patrizi,  ma  avendo  meglio 
approfondito  la  natura  della  poesia,  si  accorse  che 
come  la  pittura  e  l'eloquenza  costituiscono  l'imita- 
zione o  la  materia  della  poesia,  così  i  versi  ne  co- 
stituiscono solo  lo  strumento. 

Nella  stessa  nota  fa  osservare  che  vi  hanno  ben 
altre  cose  da  rilevare  e  di  cui  parla  nelle  prose 
italiane  contenute  in  quel  volume. 

Ma  disgraziatamente  la  morte  lo  colse  prima  che 
il  volume  vedesse  la  luce,  nel  quale  forse  avremmo 
letto  per  intero  i  trattati  dell'imitazione,  dei  fan- 
tasmi, ecc.,  di  cui  non  abbiamo  che  un  riassunto, 
e  su  questo  appunto  bisogna  ricostrurre,  per  quanto 
ò  possibile,  l'edificio  del  suo  pensiero  estetico. 

Nella  prima  fase  già  studiata  si  è  visto  che  egli 
considerasse  e  giudicasse  di  questioni  d'arte  molto 
leggermente  e  superficialmente  (1). 

Egli,  in  poche  parole,  voleva  che  l'arte  imitasse 
la  bella  natura  rappresentandola  in  bella  forma:  ma 
allora  non  si  preoccupava  gicà  di  sapere  che  cosa 


(1)  Egli  è  convinto  che  a  questo  genere  di  studi  con- 
venga dare  una  base  filosofica  seria;  perciò  prima  di 
accingersi  a  discorrere  dell'imitazione,  dell'allegoria, 
dell'entusiasmo  e  dei  fantasmi,  crede  opportuno  far  pre- 
cedere un  trattato  di  psicologia  empirica. 

Il  Patrizi,  il  Castelvetro,  il  Mazzoni,  il  Gravina  stesso, 
pure  essendosi  accorti  di  questa  necessità,  accennando 
teoremi  non  provati,  riuscirono  oscuri,  monchi,  super- 
ficiali. 
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fosse  questa  imitazione  e  cosa  fosse  l'essenza  del 
bello.  Queste  ricerche  furono  oggetto  dei  suoi  studi 
posteriori. 

Nel  trattato  Dell'imitazione  ei  dice,  che  tutte  le 
belle  arti  convengono  nella  imitazione  come  in  una 
idea  comune,  la  quale  non  perde  mai  né  la  sua 
natura  né  la  sua  proprietà,  per  quanto  si  vaiiino 
le  materie,  gli  strumenti  e  i  modi  dell'arte.  Il  Conti 
comprese  l'importanza  che  aveva  una  spiegazione 
chiara  dell'imitazione,  si  avvide  che  parecchi  la  pen- 
savano diversamente  intorno  ad  essa,  e  rimproverò 
al  Castel  vetro,  al  Patrizi  (  l)  di  non  essersi  spiegati 
chiaramente  e  quasi  quasi  fu  per  muovere  lo  stesso 
rimprovero  al  Gravina. 

Sta  bone  che  tutte  le  arti  convengano  nell'imi- 
tazione come  in  unidea  comune:  ma  al  Conti  preme 
di  stabilire  il  modo  dell'imitazione  e  il  sub  oggetto 
per  quanto  riguarda  la  poesia.  Ei  vede  che  questa 


(1)  Il  Castelvetro  aveva  notato  che  Aristotile  usava 
la  parola  imitazione  in  due  sensi:  cioè  in  quello  che  ha 
comunemente  di  seguire  l'esempio  altrui  senza  sapere 
la  ragione,  e  nell'altro  proprio  di  quando  si  parla  di 
poesia  0  di  arte  in  generale.  L'opera  del  Castelvetro  si 
era  limitata  a  rilevare  questo  difetto  di  chiarezza,  mentre 
il  Patrizi  faceva  un  passo  innanzi  affermando  non  essere 
vero  che  la  poesia  sia  tutta  imitazione  e,  dato  che  lo 
sia,  negava  essere  patrimonio  esclusivo  dei  poeti;  pen- 
sava invece  che  l'imitazione  è  un'altra  cosa  non  detta 
né  da  Aristotile  né  da  altri,  e  aveva  speranza  che,  essen- 
dogli occulta  mentre  scriveva,  un  bel  giorno  o  a  lui  o  ad 
altri  fosse  dato  di  scoprirne  e  farne  nota  l'essenza. 
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ha  comune  con  la  Storia  e  colla  Filosofia  l'imila- 
zione  e  l'allegoria;  il  Ciro  di  Senofonte  è  storia  e 
pittura  allegorica:  la  Repubblica  di  Platone  include 
molte  allegorie  della  vita  politica  e  civile.  Ciò  che  ò 
proprio  della  poesia  è  l'entusiasmo  e  l'armonia  rego- 
lata delle  voci.  La  definizione  che  egli  dà  è  questa: 
«  Rappresentare  in  guisa  le  cose  che  facciano  sugli 
organi  dei  sensi  e  sull'animo  impressioni  analoghe  a 
quelle  che  fanno  loro  stesse  »  (voi.  2°,  pag.  124). 

La  definizione  del  Gravina  non  mi  pare  diversa 
da  questa.  Ma  ecco  in  che  si  differenzia,  secondo 
il  Conti,  la  poesia  dalla  storia  e  dalla  filosofia.  Essa 
non  ha  per  compito  di  scegliere  per  suo  oggetto 
i  veri,  i  verisimiii  ed  i  possibili  più  dilettevoli.  Ma 
qualunque  sia  l' oggetto  di  una  poesia,  essa  non 
diletta  se  non  conviene  alla  natura  ed  alla  circo- 
stanza dell'idea  proposta,  perchè  ciò  che  non  è  con- 
veniente, non  è  ragionevole  e  il  non  ragionevole  non 
può  dilettar  l'uomo  che  ama  ritrovare  la  ragione 
da  per  tutto  per  esercitare  la  propria  e  godere 
della  sua  potenza  (1). 

La  stessa  idea  è  ripetuta  nella  lettera  al  Ceratti: 
La  mente  gusta  la  bellezza  cioè  la  convenienza 
della  rappresentazione  artistica  all'idea  (CLI). 


(1)  Il  Conti  non  abbandona  il  criterio  aristotelico  del 
verisimile,  già  respinto  dal  Patrizi.  Si  legga  quanto  egli 
scriveva  nel  Trattato  de^  Fantasmi  poetici  a  proposito 
dei  drammi  musicali:  «ove  gareggia  insieme  la  strava- 
ganza del  poeta  e  quella  del  musico.  I  drammi  non  hanno 
per  se  stessi  né  verisimile  né  conveniente  »  (pag.  154). 
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«  Vi  sono  fantasmi  o  parti  della  fantasia  che  con- 
vengono assolutamente  cogli  oggetti  che  rappresen- 
tano, e  questi  io  li  chiamo  ritratti  perchè  ritengono 
in  tutto  od  in  parte  i  lineamenti  e  i  colori  dell'ori- 
ginale; altri  fantasmi  convengono  cogli  oggetti  loro 
sotto  certe  condizioni  le  quali  possono  verificarsi 
nell'ordine  del  nostro  mondo,  e  questi  io  li  chiamo 
immagini  o  semplicemente  fantasmi  perchè  con 
molto  d'arbitrario  contengono  ancora  molto  del  loro 
originale;  altri  finalmente  convengono  cogli  oggetti 
loro  sotto  certe  condizioni  che  non  si  verificano  mai, 
né  possono  verificarsi  nel  nostro  mondo  e  questi 
sono  i  fantasmi  di  possibili;  io  li  chiamo  idoli  o 
spettri  perchè  nulla  hanno  di  reale  ma  non  conten- 
gono contraddizione  assoluta  ma  solo  relativa  alle 
cose  del  mondo  che  perciò  si  possono  chiamare 
idoli  ipotetici  non  chimerici  ». 

Si  possono  quindi  avere  tre  specie  di  rappicsen- 
lazioni:  cioè  rappresentazioni  del  nero;  poi  del  vero 
misto  a  immaginario;  in  terzo  luogo  del  totalmente 
iinmaginario  verosimile. 

Ora,  è  la  rappresentazione  artistica  di  questi  fan- 
tasmi che  produce  la  bellezza  o  viceversa  la  bel- 
lezza dei  fantasmi  è  la  bellezza  della  poesia?  In 
altre  parole  la  bellezza  è  nella  materia  o  nella 
forma?  Nella  illustrazione  al  dialogo  del  Fracastoro 
«  Il  Nazareno  »,  il  Conti  dichiara  che  la  bellezza 
non  è  elemento  della  poesia,  ma  effetto  raggiunto 
mediante  l'imitazione  di  cose  naturali  o  artificiose, 
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principalmente  di  azioni,  costumi  ed  affetti  umani 
col  mezzo  della  parola  nel  loro  universale  per  dilet- 
tare e  giovare. 

Così  la  poesia  imita  le  cose  universali  mentre  la 
storia  e  l'eloquenza  le  particolari  ;  la  filosofia  studia 
bensì  le  universali,  ma  non  le  imita  perchè  non  ne 
dà  le  imagini  sensibili:  è  dunque  l'uso  delle  imma- 
gini sensibili  ciò  che  caratterizza  la  poesia,  non  il 
verso,  anzi  sarebbe  cosa  puerile  il  credere  che  sia 
quest'ultimo  (voi.  -2,  pag.  M3). 

Il  Conti  si  fa  qui  a  sostenere  perfettamente  il 
rovescio  di  quanto  sosteneva  nella  lettera  alla  si- 
gnora Ferrant;  «  tutt'al  più,  egli  continua,  il  verso 
può  distinguere  la  poesia  dalla  prosa,  mentre  l'es- 
senza della  poesia  è  costituita  dalla  invenzione,  come 
dice  l'etimologia  del  nome  poesia  ». 

A  questo  modo,  senza  quasi  avvedersene  egli 
viene  a  distruggere  il  valore  delia  forma  per  la 
quale  egli  aveva  dimostrata  tanta  deferenza  in  altri 
tempi  e  per  causa  della  quale  aveva  combattuto  il 
De  la  Motte.  In  conseguenza  di  ciò  dice  che  si  pos- 
sono fare  sonetti  ed  odi  in  prosa  giacché,  quando 
vi  è  imitazione  degli  universali  rappresentati  in  ima- 
gini sensibili,  sia  questa  imitazione  in  prosa  o  in 
verso,  vi  ha  sempre  poesia.  Baudelaire  in  Francia 
gli  ha  dato  ragione. 

Ripigliando  il  discorso  dell'universale,  il  Conti 
esprime  la  convinzione  che  l'idea  più  bella  è  l'uni- 
versale, mentre  le  particolari  non  lo  sono,  nò  lo  pos- 
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sono  essere  ;  quindi  il  poeta  per  renderle  belle  deve 
purificarle  avvicinandole  all'idea.  Questa  bellezza 
dell'universale  non  è  differente  dal  perfetto,  il  per- 
fetto non  è  diverso  dall'ente,  né  l'ente  dal  vero  che 
gli  scolastici  chiamavano  trascendentale,  che  è  l'og- 
getto di  tutte  le  arti  e  di  tutte  le  scienze  e  diviene 
l'oggetto  della  poesia  allorché,  col  mezzo  delle  ima- 
gini  fantastiche,  rapisce  l'intelletto  e  muove  la  vo- 
lontà trasportando  l'una  e  l'altra  potenza  nel  mondo 
ideale  ed  archetipo  (pag.  246). 

Prima  di  procedere  in  questo  innalzarsi  vertigi- 
noso del  pensiero  del  Conti  bisogna  notare  che  l'opi- 
nione che  si  sostiene  dovere  il  poeta  imitare  gli 
universali  non  è  nuova,  perchè  già  l'aveva  espressa, 
sebbene  più  concisamente,  il  Gravina,  come  a  questo 
pure  spetta  l'altra  teoria  del  Conti,  che  il  solo  vero 
sia  l'oggetto  di  tutte  le  arti,  eliminando  così  dal 
campo  dell'arte  l'inverosimile,  il  chimerico. 

Non  per  nulla  il  Conti  ha  dichiarato  apertamente 
di  aver  avuto  nell'  autore  della  Ragione  poetica  il 
maestro  in  questo  genere  di  studi. 

Ma  tutto  questo  edificio  metafisico  e  un  po'  strano 
cadeva  in  gran  parte  nello  scritto  in  cui  esamina 
la  Ragione  poetica  del  suo  maestro,  nel  quale  scritto 
egli  definisce  la  poesia  «  un  sistema  di  fantasmi 
artifiziosi  sommamente  dilettevoli  e  per  le  cose  e 
per  le  parole  e  per  i  modi  delle  une  e  delle  altre  », 
colla  quale  definizione,  forma  e  sostanza  hanno  pari 
ufficio  e  importanza  nella  poesia  (opinione   che  si 
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vedrà  in  seguito  manifestata  dal  Leopardi)  e  con  cui 
essa  poesia  non  sembra  aver  altra  funzione  che 
dilettare. 

Ma  anche  qui  il  Conti  non  va  preso  sulla  paiola: 
in  un'altra  definizione  {Trattato  dei  fantasmi)  dice 
che  questo  sistema  di  fantasmi  viene  applicato  dalla 
facoltà  civile  ad  insegnare  la  virtìi  e  la  verità. 

Dati  questi  criteri,  e  volendo  che  la  morale  si 
accopii  all'arte,  egli,  come  il  Muratori,  pur  ammi- 
rando nel  Petrarca,  quegh  che  ben  seppe  applicare 
la  bellezza  platonica,  non  sa  darsi  pace  che  abbia 
ristretta  tutta  la  sua  attività  poetica  all'amore  che 
da  lui  in  poi  è  stato  l'argomento  precipuo  di  tutta 
la  nostra  lirica,  venendo  giù  giù  fino  al  Marino,  di- 
mentico della  scala  platonica  e  agli  Arcadi  del  suo 
tempo.  Non  è  già  la  lirica  appassionata,  eminente- 
mente soggettiva  quella  che  egli  vagheggia.  Dal 
Discorso  sulla  poesia  italiana  si  desume  che  la  poesia 
sacra  era  per  lui  la  misura  di  tutte  le  poesie,  per 
l'eccellenza  dell'oggetto  vero  e  per  il  vero  metodo 
di  trattarlo;  ma  dopo  diverse  altre  considerazioni 
egli  manifesta  chiara  la  sua  idea  per  cui  il  poema 
filosofico  è  il  genere  poetico  che  maggiormente  si 
deve  coltivare,  come  quello  che  risponde  meglio  di 
tutti  alla  essenza  e  al  fine  della  poesia:  egli  non 
vuole  però  che  questo  poema  esponga  una  dottrina 
particolare:  e  desidera,  in  omaggio  al  suo  amore  alla 
classicità,  che  sia  scritto  in  versi  sciolti  (II,  pag.  130, 
I,  pag.  XXXII,  II,  238). 
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La  parte  veramente  nuova,  originale  dell'estetica 
del  Conti  è  quella  che  tratta  del  bello  in  sé  e  fa 
l'analisi  del  sentimento  del  piacere  che  produce  in 
noi  l'opera  d'arte,  analisi  che  leggiamo  nella  let- 
tera a  Monsignor  Ceratti. 

Dopo  di  essersi  soffermato  a  lungo  a  discorrere 
della  bellezza  umana,  egli  definisce  la  bellezza  in 
generale  «  la  varia  proporzione  delle  parti  e  dei 
colori  soavi  uniformemente  espressa  ed  animala 
dalla  grazia  e  nobilitata  dalla  venustà  ».  Chiama 
la  più  imperfetta  di  tutte  le  definizioni  quella  che 
fa  del  bello  ciò  che  piace  e  osserva  che  «  la  bel- 
lezza è  un'idea  relativa,  ma  mista  di  corporeo  e 
di  incorporeo;  per  quel  ch'ella  ha  di  corporeo  può 
paragonarsi  alla  idea  delle  qualità  sensibili  e  per 
quello  che  ha  d'incorporeo  all'idea  della  giustizia 
0  della  virtù,  ecc.  Se  non  avessimo  il  senso  della 
vista  non  vi  sarebbe  ciò  che  si  chiama  bianco  e 
nero  e  in  conseguenza  bellezza  che  lo  presuppone. 
Se  non  vi  fosse  la  mente,  non  vi  sarebbe  idea  di 
proporzioni  delle  parti  ed  idea  di  convenienza  agli 
usi  loro,  dal  che  ne  segue  che  l'idea  della  bellezza 
ha  relazione  al  senso  ed  alla  mente,  ma  per  com- 
pirla bisogna  determinare  relativamente  all'oggetto 
le  disposizioni  che  producono  il  piacere  del  senso 
e  della  mente. 

Nella  cagione  e  nella  forma  di  questo  piacere 
consiste  il  punto  principale  della  questione.  Non  è 
difficile  determinare   perchè   la  varietà   ci   piaccia. 


ANTONIO    CONTI  139 


L'impazienza  o  l'inquietudine  che  abbiamo  noi 
d'imparare  sempre  cose  nuove,  non  ci  permette  di 
trattenerci  lungo  tempo  in  una  e  l'impressione  che 
ne  riceviamo,  se  ella  troppo  dura,  stanca  il  nostro 
organo  ed  annoia  l'anima. 

Rimedio  all'inquietudine  ed  alla  noia  è  la  varietà; 
ma  che?  La  soverchia  varietà  ci  dispiace  quanto 
la  soverchia  uniformità:  la  nostra  anima  è  limi- 
tata nò  può    riflettere  a  molte    cose  ad  un  tratto. 

Perchè  dunque  l'oggetto  e  soddisfaccia  al  desi- 
derio della  varietà  e  si  accomodi  alla  nostra  limita- 
zione, è  necessario  che  quanto  la  varietà  solletica 
e  distrae  l'anima,  altrettanto  l'uniformità  la  con- 
centri e  la  fissi  e  questo  temperamento  di  vario  e 
di  uniforme  essendo  proporzionatissimo  alla  natura 
stessa  dell'anima,  nel  modificarla  le  arreca  piacere. 

La  moltitudine  genera  confusione  se  vi  manca 
l'ordine,  che  consiste  nel  passare  da  un  oggetto 
all'altro  per  gradi  con  tal  legge  disposti  che  nel 
grado  susseguente  vi  resti  sempre  qualche  orma 
del  precedente  accoppiato  a  qualche  cosa  di  nuovo, 
onde  nello  scorrere  da  un  grado  all'altro,  il  senso 
e  la  mente  abbiano  un  sostegno  o  vi  passino  senza 
salti  che,  per  quanto  siano  piccioli,  colla  loro  ripe- 
tizione affaticano.  Il  modello  più  semplice  delle 
proporzioni  è  nelle  serie  o  progressioni  aritmetiche. 
Le  proporzioni  delle  parti  simili  ed  ordinative  avvi- 
vano sempre  il  piacere,  tant'è  che  gli  studiosi  della 
geometria  provano   vivo   piacere   nel   conoscere   le 
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proporzioni  delle  linee  e  delle  figure  geometriche, 
ma  assai  più  vivo  e  intenso  sarà  quel  piacere  che 
nasce  dalle  idee  di  proporzioni  di  parti  e  di  colori 
armonicamente  temperati.  Insiste  il  Conti  suH'or- 
monicamente  e  dice  esser  questa  nuova  circostanza 
di  piacere  e  mentre  Cartesio  affermava  che  la  pro- 
porzione aritmetica  è  più  piacevole  all'occhio  della 
geometrica,  perchè  stanca  meno,  il  Conti  crede  che 
la  proporzione  armonica  mista  dell'aritmetica  e  della 
geometiica  sia  ancor  più  gradevole. 

Ed  eccoci  qui  ad  una  affermazione  importante. 
La  varietà  e  l'uniformità  espresse  nei  diversi  modi 
contemplati  sono  l'oggetto ,  la  materia  del  piacere 
che  riceve  l'anima  dalla  bellezza,  ma  non  già  la 
causa  formale  dello  stesso  piacere. 

Il  piacere  estetico  è  piacere  intellettuale;  inflitti 
non  può  negarsi  che  gli  uomini,  sia  dotti  che  non 
dotti,  sia  coscientemente  che  non,  conoscendo  e 
parlando  a  modo  loro  e  delle  somiglianze  e  delle 
proposizioni  e  dell'  ordine  e  dell'  armonia  e  ridu- 
ctìndo  le  varie  bellezze  ad  un'idea  comune  e  mi- 
surando con  quest'idea  gli  individui  ad  essa  sog- 
getti, non  possono  non  ragionare  e  non  sentire 
ragionando  molto  piacere,  perchè  Dio  ha  unito  ad 
ogni  nostra  operazione  il  piacere.  Il  Conti  adduce 
a  conforto  della  sua  opinione  l'autorità  del  Wolff, 
che  spiega  i  diversi  stati  dell'anima  con  la  serie  dei 
sillogismi  taciti  che  essa  continuamente  va  tessendo 
e  il  piacere  psicologico  come  il  risultato  di  un  ra- 
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gionamento  istantaneo,  ed  è  perciò  che  il  Cartesio 
definì  il  piacere  la  coscienza  di  qualche  nostra  per- 
fezione, sia  questa  vera  od  apparente.  Ma,  mentre 
né  il  Cartesio  né  il  Wolff  spiegano  cosa  sia  la  co- 
scienza di  questa  perfezione  in  cui  il  piacere  con- 
siste, il  Conti  la  spiega  non  essere  altro  che  il 
sentimento  di  ciò  che  conviene  alla  nostra  natura, 
cioè  é  il  ragionare. 

La  bellezza  adunque  somministrando  all'anima 
e  colle  simiglianze  e  coll'ordine  e  colle  proporzioni 
e  coH'armonia  una  serie  innumerabile  di  sillogismi 
taciti,  l'anima  non  potrà  che  molto  ragionare  e  ra- 
gionando compiacersi  di  sé  stessa  e  compiacersi  di 
quella  cosa  che  le  dà  occasione  di  sentire  la  pro- 
pria perfezione. 

a  Sempre  qualche  buono  si  accorda  col  bello. 
Piace  non  meno  il  buono  che  il  bello,  ma  piace  il 
bello  perché  é  perfetto  in  sé  stesso  e  piace  il  buono 
perché  perfeziona  noi  per  l'utile  che  ci  arreca.  Ma 
se  il  piacere  è  sempre  la  coscienza  di  qualche  nostra 
perfezione,  non  v'é  bello  che  nel  darci  piacere  non 
ci  arrechi  qualche  bene  ».  Quindi  il  Conti  accetta 
l'opinione  di  Aristotele,  che  pose  il  bello  tra  i  beni 
non  solo  perché  il  bello  é  bene  a  chi  lo  possiede, 
ma  anche  a  chi  lo  mira. 

Da  quanto  si  é  detto  mi  par  lecito  conchiudere, 
che  il  Conti  segna  nella  storia  delle  dottrine  estetiche 
italiane  un  notevole  progresso,  e  la  sua  importanza 
in  questo  campo  mi    pare  superiore  a    quella  che 
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gli  spetta  per  la  drammatica.  Egli  pel  primo  ci  dà 
un'analisi  assai  acuta  del  piacere  estetico  e  in  questo 
ha  avuto  valido  aiuto  nella  filosofia,  specie  moderna, 
in  cui  era  più  colto  dei  contemporanei  e  dei  pre- 
decessori. 

In  certi  punti  ci  ricorda  il  Vico,  in  certi  altri  lo 
Schopenhauer  ed  il  Leopardi.  Senza  dubbio  ha  avuto 
delle  felici  intuizioni:  peccato  che  di  non  tutte 
abbia  saputo  giovarsi  debitamente. 


Melchiorre  (Zisaroììl 


Il  Cesarotti  rispecchia  più  vivamente  che  non  il 
Conti  la  vita  italiana  del  secolo  XVIII,  in  quanto 
ha  più  forte  e  spiccata  la  caratteristica  mentale  di 
questa  età,  lo  spirito  filosofico.  Dalla  conoscenza  che 
egli  aveva  della  lingua,  della  letteratura  e  della  vita 
della  Francia  d'allora  egli  aveva  tolto  anche  il  gusto, 
anzi  l'abito  ad  applicare  al  suo  genere  particolare 
di  studi  l'investigazione  filosofica. 

Ormai  la  filosofìa  era  cosa  di  moda,  era  un  ac- 
compagnamento costante  della  vita;  non  deve  quindi 
far  meraviglia  se  la  vede  applicata  anche  alla  let- 
teratura. Che  la  cultura  filosofica  del  Cesarotti  fosse 
molta,  non  si  può  dire:  certamente  era  inferiore  a 
quella  del  Conti:  non  è  ad  ogni  modo  privo  d'in- 
teresse il  sapere  come  la  pensasse  intorno  ai  pro- 
blemi nostri. 

Nel  1785  vedeva  la  luce  in  Roma  il  «  Saggio  sulla 
filosofia  del  gusto  »,  che  il  Cesarotti  aveva  mandato 
all'Arcadia  quando  era  stato  fatto  pastore.  Il  saggio 
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è  breve  e  adatto  ad  essere,  come  doveva,  ietto  in 
pubblica  adunanza:  non  gii  manca  qualche  tratto 
di  enfasi  e  si  capisce  che  sia  tutto  un  elogio  del- 
l'Accademia e  delle  benemerenze  che  essa  si  acqui- 
stava di  fronte  alla  patria  letteratura,  la  qual  cosa 
però  non  impediva  al  Cesarotti  di  parlare  dei  me- 
riti suoi  quale  traduttore  deWOssian  e  quale  autore 
del  Corso  rogionato  di  letteratura  greca,  coi  quali 
lavori  egli  mirava  più  che  a  diffondere  e  estendere 
la  coltura  a  restaurare  il  buon  gusto. 

La  questione  del  gusto  non  era  nuova  in  Italia 
come  non  era  nuova  in  altri  paesi  d'Europa,  ma 
assumeva  un'importanza,  un  interesse  che  non  aveva 
mai  avuto  prima  d'allora.  In  questo  nostro  stesso 
lavoro  ci  siamo  già  imbattuti  nell'opera  del  Mura- 
tori e  sappiamo  che  gli  enciclopedisti  in  Francia 
avevano  scritto  parecchio  su  questo  argomento. 
Valga  il  vero,  che  il  Salvini  in  una  delle  sue  note 
al  libro  Della  perfetta  poesia  del  Muratori  dice  chia- 
ramente che  il  vocabolo  ^Ms^o  aveva  assunto  un  va- 
lore nuovo  che  si  doveva  necessariamente  accettare 
perche  rispondente  ad  un  nuovo  atteggiamento  del 
pensiero.  Le  Riflessioni  sopra  il  buon  gusto  del  Mu- 
ratori al  pari  del  Saggio  cesarottiano  hanno  impor- 
tanza nel  senso  che  suonano  come  la  continuazione 
del  grido  di  libertà  di  pensiero,  che  fu  così  alto 
nel  secolo  precedente. 

Basta  pensare  in  quali  strettoie  fosse  compreso 
nei  tempi  andati  il  giudizio  estetico  per  compre-n 
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dere  quanto  benefico  riuscisse  non  all'arte  sola 
questa  libertà  di  giudizio  e  per  questo  appunto  le 
opere  di  quanti  miravano  a  questa  redenzione,  as- 
sumono particolar  valore. 

Il  Cesarotti  pensa  che  il  raro  talento  di  sentire  t 
squisitamente  gli  effetti  dell'opera  d'arte  e  di  darne 
adeguato  giudizio,  non  è  dono  spontaneo  di  una 
natura  incolta,  né  conseguenza  laboriosa  di  freddi 
precetti  scolastici  «  ma  frutto  prezioso  d'una  filo- 
sofia particolare  alle  lettere  che  può  chiamarsi  la 
filosofia  del  gusto.  Ella  è  il  genio  che  presiede  alle 
arti  del  bello,  ella  dirige  egualmente  il  conoscitore 
che  giudica  e  l'ispiratore  che  detta  ». 

Non  par  egli  che  qui  il  Cesarotti  attribuisca  al 
vocabolo  giisto  le  qualità  che  altri  vollero  annet- 
tere al  genio?  Ma  andiamo  avanti  e  vediamo  se 
a  tutti  e  in  qual  misura  è  dato  il  giudicare.  «  Non 
ad  altri  concede  la  nostra  filosofia  il  diritto  del  voto 
del  tribunale  letterario  fuorché  a  coloro  che  par- 
tecipano della  qualità  degli  autori  stessi  e  a  cui 
ninno  manca  degli  organi  che  formano  il  sensorio 
del  gusto,  dico  :  orecchia  armonizzata,  fantasia  desta, 
cuore  presto  a  rispondere  con  fremito  istantaneo 
alle  minime  vibrazioni  del  sentimento,  prontezza  a 
trasportarsi  nella  situazione  doll'autore,  celerità  nel 
cogliere  i  cenni  occulti  e  i  lampi  fuggitivi  dell'espres- 
sione; a  quelli  inoltre  che  aggiungono  a  questi  doni 
naturali  tutti  i  presidii  di  una  ben  intesa  disciplina, 
vale  a  dire  scienza  profonda  dell'uomo,  perizia  filo- 
io 
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sofìca  della  lingua,  conoscenza  squisitissima  dei 
rapporti  fra  le  modificazioni  dell'anima  e  le  tinte 
dello  stile  che  dipingono,  finalmente  uno  spirito 
lontano  ugualmente  dalla  servitù  e  dall'audacia,  su- 
periore ai  miserabili  pregiudizi  del  secolo,  della  na- 
zione, della  scuola,  che,  concittadino  di  tutti  i  popoli 
intende  tutti  i  linguaggi  del  bello,  lo  raffigura  senza 
equivoco,  lo  ravvisa  in  qualunque  spoglia,  né  lo 
adora  stupidamente  sotto  una  forma,  ma  gli  rendo 
omaggio  in  tutti  gli  aspetti  che  ne  rappresentano 
acconciamente  la  immagine  ». 

Nel  fare  in  seguito  il  ritratto  dell'artista  e  della 
sua  anima  e  nell'enumerare  le  qualità  necessarie 
per  esser  tale,  egli  fa  pure  l'analisi  del  fenomeno 
artistico:  «  Se,  dopo  aver  meditato  un  soggetto  non 
ti  senti  inseguito  da  mille  fantasmi  che  sembrano 
domandar  la  vita  dalla  tua  penna,  se  non  puoi  a 
tuo  grado  animar  i  corpi  e  vestir  di  corpo  le  idee, 
se,  rivale  della  natura,  conciliando  il  possibile  col- 
riinmaginario,  non  sai  popolare  il  mondo  di  esseri 
più  meravigliosi  e  perfetti  senza  snaturarne  le  specie, 
se  credi  di  aver  fatto  assai,  ricopiando  in  te  stesso 
qualche  esemplare  famoso  e  ti  muovi  incerto  e  tre- 
mante sull'altrui  orme,  cessa  d'affaticarti  per  an- 
noiare i  tuoi  simili,  rinunzia  ad  un'arte  non  tua  ». 

Esposto  tale  programma  artistico,  in  cui  c'è  del 
vecchio  e  anche  del  nuovo,  non  si  capisce  tutta 
l'ammirazione  che  nello  stesso  Saggio  il  Cesarotti 
manifesta  per  «  l'amabile  Zappi,  pel  fatidico  Guidi 
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e  per  i'eccelso  Cornante  (Frugoni)  grande  artefice 
dell'armonia  »,  mentre  poi  ha  parole  amare  pel 
Gravina  sia  come  poeta  che  come  filosofo  dell'arte. 
Aveva  dunque  ragione  di  dire  che  non  a  tutti  la 
nostra  filosofia  concede  il  diritto  del  voto  nel  tri- 
bunale letterario,  se  egli  pel  primo  pigliava  tali  ab- 
bagli che  trovano  forse  spiegazione,  sebbene  molto 
meschina,  nella  condizione  in  cui  il  Cesarotti  si 
trovava  di  fronte  all'Accademia  che  lo  aveva  accolto 
nel  suo  seno  e  della  quale  egli  doveva  per  grati- 
tudine tessere  le  lodi. 

Il  Cesarotti  credeva  in  una  «  scienza  fondamen- 
tale del  gusto  »  e  questa  egli  chiama  Callilogia,  ossia 
dottrina  del  bello  {Saggio  citato).  Sul  bello  ha  la- 
sciato un  Saggio  postumo,  che  doveva  far  parte  di 
quella  grande  Arte  rettorica  di  cui  conserviamo  solo 
il  disegno.  Esaminiamone  intanto  i  punti  culminanti. 
Chiama  belio  «  tutto  ciò  che  veduto,  sentito  o  per- 
cepito desta  una  sensazione  viva,  rapida  e  profonda 
di  piacere  misto  d'ammirazione  per  l'eccellenza  di 
una  qualità  appartenente  alla  perfezione  del  soggetto 
e  inerente  in  esso  »  (1). 

Questa  definizione  mette  in  rilievo  l'effetto  che 
le  cose  belle  fanno  su  di  noi,  lasciando  indeter- 
minata quella  qualità  inerente  alla  cosa  bella  che, 
come  tale,  produce  l'emozione  sovraccennata.  Questa 
definizione  è  evidentemente  monca  e  non  valgono 


(1)   Ope>-e  scelte,  pag.  271-2,  Milano,  Tip.  Salvestri. 
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a  migliorarla  neppure  i  minuti  commenti  che  ad 
essa  fa  seguire.  È  esatta  la  distinzione  che  nota 
fra  il  piacere  estetico  e  l'utile.  Piiconosce  il  carat- 
tere oggettivo  del  bello,  ma,  ripeto,  in  che  cosa 
consista  quest'ultimo  il  Cesarotti  tace,  mentre  le  di- 
stinzioni che  egli  fa  del  bello  in  universale,  parti- 
colare e  reale  e  poi  in  sensibile,  intellettuale  e  mo- 
rale, riguardano  più  l'osservatore  che  il  bello  in  sé. 
Poiché  non  possiamo  accettare  come  elementi  essen- 
ziali del  bello  la  grandezza,  la  regolarità,  lo  splen- 
dore e  la  convenienza  che  egli  rileva  come  caratteri 
del  solo  bello  visibile  e  che  assegna  come  causa 
della  emozione  estetica.  Mentre  afferma  che  il  bello 
è  posto  nella  eccellenza  di  una  qualità  e  che  quindi 
esige  differenze  e  comparazioni,  dimentica  di  dire 
a  che  cosa  si  riferisca  questo  rapporto.  Gol  bello 
assoluto  forse  che  noi  non  sappiamo  concepire?  Il 
rispondere,  come  egli  fa,  che  la  bellezza  si  rife- 
risce alla  perfezione  e  che  nella  natura  nulla  vi  è 
di  imperfetto  rispetto  ad  essa,  ma  solo  rispetto  a 
noi  é  voler  porre  l'uomo  fuori  della  natura  ed  è 
perfettamente  oziosa  la  domanda  che  muove,  se  la 
natura  doveva  regolare  tutta  la  creazione  secondo 
il  gusto  e  le  sensazioni  umane  (1). 

Il  Cesarotti  ha  intuito  quella  verità  che  il  Parinì 
applicò  poi  nel  suo  corso  di  lezioni  di  eloquenza  per 
cui  :  I  principii   filosofici    e   generali   della  poetica 


(1)  V.  De  Roberto:  L'arte,  p.  87  (Torino,  Bocca,  1901). 
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sono  sino  ad  un  certo  segno  comuni  a  ciascuna 
delle  arti  belle  {Saygio  citato  sul  Buon  Gusto)  e,  a 
proposito  di  poesia,  dice  che  tre  sono  le  qualità  che 
ne  fanno  l'essenza:  V imitazione,  V  immaginazione  e 
Ventusiasmo. 

Della  prima  di  queste  qualità  non  dimostra  di 
avere  un'idea  molto  chiara  neppur  lui.  Dice  che 
ad  essa  tutti  tendiamo  perchè  produce  diletto  e  poi 
aggiunge  che  vari  ne  sono  i  modi,  potendosi  imi- 
tare il  reale  e  l'ideale,  il  vero  ed  il  verisimile.  Qui 
é  evidente  che  aW imitazione  il  Cesarotti  dà  due  si- 
gnificati diversi.  Che  cosa  intenda  per  imitazione 
del  reale  e  dell'ideale,  del  vero  e  del  verisimile  egli 
non  dice.  Però  in  un  passo  già  citato  egli  dice  che 
l'artista,  rivale  della  natura,  deve  popolare  il  mondo 
di  esseri  più  meravigliosi  e  perfetti  dei  naturali  con- 
ciliando il  possibile  coll'immaginario.  Pensando  a 
quello  che  il  Cesarotti  stesso  scrive  nella  conclu- 
sione dello  studio  Sul  diletto  della  tragedia,  dover 
essere  in  essa  ogni  fatto  grave  commesso  secondo 
ragione,  sembra  che  egli  volesse  dare  al  vocabolo 
possibile  il  valore  dì  logico;  e  allora  la  concilia- 
zione del  possibile  coll'immaginario  darebbe  per  ri- 
sultato il  verosimile.  Supposto  che  questo  fosse  il 
pensiero  del  Cesarotti,  la  questione  dell'imitazione 
non  progredisce  di  un  passo,  poiché  il  verosimile 
resta.  Fermiamoci  all'immaginazione  di  cui  egli 
riconosce   tutta    l' importanza  che  merita  nell'arte 
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tanto  da  metterla  alla  poesia  nel  rapporto  in  cui 
l'invenzione  sta  alle  scienze.  Ma  essa  non  basta  da 
sola.  «  Chi  non  è  capace  di  sentire  vivamente,  non 
saprà  mai  rappresentare  a  dovere  e  chi  manca  di 
entusiasmo  deve  assolutamente  rinunciare  alla  poe- 
sìa. Esso  è  l'espressione  d'una  sensazione  profonda 
che  si  impadronisce  del  cuore  e  dello  spirilo  e  ci 
fa  vaneggiare  coli' oggetto  che  ci  interessa.  Esso 
comunica  allo  stile  i  calori  straordinari  dell'imma- 
ginazione nel  tumulto  delle  idee,  gli  slanci  degli 
affetti  che  regnano  nell'animo  di  chi  si  trova  in- 
vaso da  una  passione  esaltata  »  {Saggio  svgìi  studi, 
scritto  nel   1797). 

Merita  ancora  la  nostra  attenzione,  per  quanto 
si  tratti  di  una  questione  particolarissima  riguar- 
dante la  drammatica,  il  suo  lìagionamento  sìdla  tra- 
gedia (1),  in  cui  appaiono  evidenti  i  pregi  della  sua 
analisi  psicologica. 

I!  tema  non  era  nuovo:  ne  avevano  parlato  non 
era  molto  tempo  il  Gravina,  il  Martello,  il  Caleppio 
in  [talia,  e  piia  recentemente  fuori  d'Italia  il  Dubos, 
il  Fontenelle,  l'Hume,  e  di  questi  ultimi  appunto 
egli  passa  in  rassegna  le  idee  intorno  al  «  bizzarro 
fenomeno  dello  spirito  umano,  che  si  compiace  di 
veder  la  rappresentazione  d'uno  spettacolo  la  cui 
realtà  lo  affliggerebbe  sensibilmente  »,  fenomeno 
che  fu,  come  è  notorio,  studiato  da  Aristotile  e  che 


(1)  Pubblicato  nei  1762. 
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è  ancora  studiato  oggigiorno  (V.  Faguet,  Drame 
ancien  et  moderne,  Paris,  Colin). 

Il  Dubos  spiegava  il  fenomeno  col  bisogno  grande 
che  ha  l'animo  nostro  di  attività,  di  azione  a  cui 
risponde  bene  questo  genere  drammatico.  Questa 
osservazione  già  l'aveva  fatta  Aristotile.  Il  Fonte- 
nelle  lo  attribuiva  a  quella  dolce  tristezza  che  de- 
riva dal  sentimento  mista  di  rimpianto  al  pensiero 
che  quella  è  una  finzione  (1),  THume  alla  magia 
dell'arte,  alle  forti  immagini,  alle  espressioni  ener- 
giche, ai  pregi  insomma  della  forma  da  cui  la  sof- 
ferenza del  doloro  viene  come  vinta. 

Queste  spiegazioni  paiono  al  Cesarotti  insuffi- 
cienti. Egli  crede  che  debbano  essere  ricercate  so- 
vratutto  nell'accordo  della  rappresentazione  dram- 
matica coll'interessG  che  ossa  sa  destare  e  colla 
istruzione  morale  (pag.  137).  L'interesse  suppone 
affetto  e  l'affezione  è  proporzionata  alle  qualità  ama- 
bili di  chi  patisce.  Ora,  l'affeziono  non  è  mai  senza 
qualche  dolcezza  che  si  insinua  nel  dolore  stesso. 
Dall'interesse  drammatico  derivano  egualmente  la 
compassione  ed  il  terrore.  La  disgrazia  di  chi  si  ama. 
ci  addolora,  il  pericolo  ci  spaventa.  La  moralità  si 
mescola  ad  ambedue  queste  perturbazioni  ed  all'in- 
teresse che  la  sveglia  si  aggiunge  il  proprio.  Bisogna 
dare  agli  uomini  l'istruzione  più  necessaria  alla  vita. 


(1)  Anche  Prudhomme  crede  che  lo  spettatore  provi 
piacere  alio  spettacolo  tragico,  perchè  conscio  sempre  e 
totalmente  della  finzione  (vedi  De  Roberto,  pag.  30). 


152  MELCHIORRE   CESAROTTI 

facendo  cioè  comprendere  come  le  pene  e  le  di- 
sgrazie che  più  lo  affliggono  sono  figlie  delle  pas- 
sioni e  degli  errori,  mali  che  possono  evitarsi  o 
superarsi  da  loro  quando  vogliano  far  uso  della 
libertà  e  della  ragione.  Con  questa  idea  la  rappre- 
sentazione delle  sciagure  altrui  diventa  uno  specchio 
dei  pericoli  nostri  e  l'interesse  che  si  sente  pei  mah 
altrui  risveglia  il  più  intimo  che  sento  per  me. 
L'uomo  ama  i  suoi  simili  perchè  ama  sé,  e  per  legge 
di  natura  ama  più  sé  che  i  suoi  simili.  Spettatore 
delle  sciagure  altrui  si  sostituisce  ai  suoi  attori  e 
si  mette  nei  loro  casi.  Compassiona  le  sventure 
dell'uomo,  ma  la  causa  che  le  produsse  lo  chiama 
a  sé,  e  concentrando  col  terrore  lo  spirito  di  lui 
nel  pericolo  proprio,  gli  dà  forza  per  sottrarsi  a 
resistere  all'esca  cogli  impeti  di  quelle  passioni  che 
potrebbero  sedurlo  e  trarlo  a  mal  fine. 

Il  fatto  reale  non  avrebbe  permesso  allo  spetta- 
tore di  cogliere  il  frutto  di  questa  grande  istruzione 
e  l'angoscia  avrebbe  forse  dominato  sola  nell'animo 
di  lui;  ma,  presentata  in  lontananza  di  tempi,  di 
luoghi,  di  relazioni  dà  campo  alla  riflessione  di  svi- 
lupparsi, e  il  diletto,  già  tinto  dalle  dolcezze  del- 
l'affetto, colpito  dai  tocchi  dell'ammirazione,  rinfor- 
zato dall'idea  di  utilità,  può  serpeggiare  liberamente 
in  mezzo  al  cordoglio  e  sparso  di  care  lagrime  passar 
ben  accolto  nei  recessi  del  cuore. 

Perciò,  conchiude  il  Cesarotti,  ogni  fatto  grave 
della  tragedia  deve    essere  commesso  secondo  ra- 
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gioae,  cioè  dev'essere  corrispondente  alla  forza  della 
passione.  Contro  questa  verità  pecca  grandemente 
tutto  il  teatro  tragico  dei  Greci  antichi.  «  Nulla  di 
più  vano,  né  di  più  falso  quanto  l'utilità  dell'antica 
tragedia  tanto  decantata  da  critici  legati  a  pregiu- 
dizio »  (1).  Essa  non  poteva  in  nessun  modo  pro- 
durre la  famosa  catharsi  di  cui  parlarono  tanti  da 
Aristotile  in  poi. 

Io  non  voglio  né  debbo  entrare  a  discutere  la 
verità  di  questa  asserzione.  Certo  é  questo,  che  Ari- 
stotile distingueva  la  catharsi  dal  piacere:  quella 
era  per  lui  importantissima,  questo  era  accessorio 
ed  effetto  della  immagine  poetica  offertaci  al  teatro 
che  ci  dà  il  piacere  dell'emozione  senza  mescolanza 
di  amarezza  (2).  È  quindi  niente  altro  che  effetto 
dell'arte,  e  l'Hume  ha  ripetuto  il  pensiero  aristote- 
lico. La  catharsi  aristotelica  è  un'azione  totalmente 
morale,  il  piacere  è  di  natura  estetico.  Ora  il  Cesa- 
rotti ha  confuso  l'uno  coH'altra.  non  saprei  con 
quanto  vantaggio  della  questione. 


(1;  "\'\''eil,  Etudes  sur  le  drame  antique. 

(2)  Aristotile,  Poetica  (ediz.  cit.;,Introd.  xxxiv,  xxxv. 


G.  p.  Vico. 


Con  G.  B.  Vico  la  tradizione  delle  idee  estetiche 
si  interrompe,  si  sospende  per  brevissimo  tempo. 
Verrà  ripresa  e  anche  troppo  presto.  G.  B.  Vico  è 
solo  nel  suo  secolo.  —  Egli  era  solo  e  glorioso 
della  sua  solitudine:  la  tradizione,  l'autorità,  la 
fede  furono  i  suoi  nemici  e  cercò  appoggio  e  ri- 
paro nella  indipendenza  della  ragione  individuale: 
gli  strumenti  della  vecchia  filosofia  gli  parvero  insuf- 
ficienti e  cercò  la  base  della  «  nuova  scienza  »  nella 
psicologia,  nella  coscienza  e  dallo  studio  della  na- 
tura dell'uomo  non  evoluto  ma  integro  e  primitivo 
egli  seppe  cavare  i  principii  della  morale,  del  di- 
ritto e  dell'estetica. 

L'opera  sua,  «  è  una  storia  delle  umane  idee, 
su  cui  sembra  dover  procedere  la  metafisica  della 
inente  umana  »,  è  opera  di  psicologia  non  già  dello 
spirito  individuale,  ma  dello  spirito  collettivo,  uni- 
versale, assoluto  dell'intero  genere  umano  che,  come 
l'individuo,  ha  le  sue  diverse  età  le  quali,  special- 
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mente  le  primitive,  non  si  possono  giudicare  con 
criteri  assoluti. 

.  Infatti,  pensava  il  Vico,  a  noi  moderni,  tanto  lon- 
tani dai  sensi,  tanto  spiritualizzati  è  naturalmente 
negato  di  poter  entrare  nella  vasta  immaginativa 
dei  primi  uomini,  le  cui  menti  di  nulla  erano  astratte, 
assottigliate,  spiritualizzale  perchè  eran  tutte  im- 
merse nei  sensi,  rintuzzate  dalle  passioni,  tutte  sep- 
pellite nei  corpi,  cosicché  «  appena  intendere  si  può, 
affatto  immaginare  non  si  può  come  pensassero  i 
primi  uomini  che  fondarono  l'umanità  gentilesca  ». 

li  primo  grado  dell'umanità  è  adunque  il  senso 
senza  la  coscienza.  Ma  esso  non  dà  sapienza  poiché 
«  la  prima  sapienza  è  la  poetica  a  cui  non  basta 
iì  senso,  essendo  dovuta  incominciare  da  una  me- 
tafìsica sentita  ed  immaginata  propria  di  uomini  che 
erano  solo  di  robusti  sensi  e  di  vigorosissime  fan- 
tasie >. 

La  facoltà,  dice  il  Vico,  che  si  chiama  riflessione 
ha  una  singolare  proprietà  ed  è  che  non  può  a?n- 
piamente  svolgersi  nell'umanità  se  non  coH'opcra 
di  secoli  e  secoli  d'osservazioni  e  di  esperienze.  No 
avviene  che  essa  non  potè  esser  dote  né  dei  primi 
uomini,  nò  dei  primi  popoli.  Dote  necessaria  di 
menti  rozze  accoppiate  a  robustezza  di  sensi  lia 
dovuto  essere  in  loro  la  meraviglia.  Ma  poiché  la 
meraviglia  è  sentimento  prossimo  allo  sgomento  e 
per  l'opposto  la  riflessione  è  guida  di  certezza  o 
di  sicurezza,  perciò  dovette  essere  necessità   negli 


156  G.    B.    VICO 

uomini  di  tutti  i  tempi  di  tendere  assiduamente  a 
rinvigorire  la  facoltà  volontaria  della  riflessione  per 
scemare  quanto  più  era  possibile  l'effetto  involon- 
tario della  meraviglia. 

Pure,  stando  sempre  codesta  naturale  difficolta 
di  svilupparsi  negli  uomini  la  riflessione,  non  potè 
a  meno  di  passare  nel  mondo  una  lunga  epoca  in 
cui  dovette  regnare  in  speciale  modo  sulle  menti 
dei  popoli  il  meraviglioso.  Quella  fu  l'epoca  chia- 
mata dal  Vico  della  natura  poetica,  nella  quale  gli 
uomini  videro  le  cose  sotto  aspetto  di  cose  animate, 
come  dotate  di  volontà  e  di  sentimento.  Fu  l'epoca 
di  quella  prima  e  vergine  apparenza  nella  quale 
un  cuore  puro  e  colmo  di  sentimento  (come  suc- 
cede ancora  ai  di  nostri)  saluta  la  patria,  la  casa, 
le  piante,  i  monti  che  lo  videro  nascere,  stiman- 
doli capaci  non  che  di  sentire,  di  rispondere  ben 
anche  allo  nostre  commozioni.  E  poiché  quest'e- 
poca della  natura  poetica  ha  dovuto  di  necessità 
esser  lunga,  non  può  quindi  esservi  dubbio  che 
abbiano  avuto  origine  in  quest'epocale  costumanze, 
le  arti,  le  scienze,  le  istituzioni  che  sono  più  proprie 
e  più  essenziali  alla  natura  umana.  Onde  neces- 
sariamente consegue  che  i  principii  di  queste  arti 
e  scienze  e  istituzioni  non  possono  che  essere  im- 
prontati dalla  natura  di  quell'epoca  e  che  le  scienze 
odierne  che  vogliono  conoscere  questi  principii,  non 
possono  scoprirli  se  non  in  quell'epoca  slessa  nella 
quale  quelle  arti,  quelle  scienze  e  quelle  istituzioni 


G.   B.    VICO  157 

hanno  avuto  principio.  Ma  i  dotti  venuti  all'epoca 
della  riflessione,  soggiunge  il  Vico,  non  badarono 
a  tanto  e  cosi  falsarono  la  logica,  la  grammatica, 
e  seppellirono  nell'errore  i  principii  della  filosofia, 
smarrirono  i  principii  e  della  logica  e  della  gram- 
matica e  dell'estetica.  E  fu  allora  che  i  dotti  bo- 
riosi si  ritennero  in  diritto,  ormai  disperati  di  poter 
scoprire  questi  principii,  di  far  capo  alle  ipotesi; 
ma  non  bastando  queste  al  bisogno,  sopravvenne 
quello  affaccendarsi  di  secolo  in  secolo  e  quello 
arrabattarsi  e  trascendere  d'una  in  altra  ipotesi, 
d'uno  in  altro  sistema  con  quello  sterile  orgoglio 
di  chi  vuol  darsi  a  credere  di  basar  forte  in  sul 
sodo  mentre  la  terra  che  preme,  nega  di  soste- 
nerlo. 

Ed  è  per  liberarci  da  tali  ingombri  e  garriti  che 
già  a'  suoi  tempi  il  Vico  faceva  voti  che  nessun 
libro  fosse  stato  scritto  nel  mondo. 

Guardate,  ei  diceva,  che  la  strada  che  battete  è 
falsa.  Se  volete  trovare  i  principii  dell'arti  e  delle 
scienze,  procurate  di  capire  come  dovevano  veder 
le  cose  gli  uomini  primitivi  in  quei  tempi  antichis- 
simi nei  quali  ebbero  senza  dubbio  origine  quelle 
arti  e  quelle  scienze. 

Noi,  dice  il  Vico,  appena  possiamo  intendere 
come  pensassero  i  primi  uomini,  non  lo  possiamo 
affatto  immaginare.  Essi  erano  come  sono  i  nostri 
fanciulli  e  come  questi  fingunt  simul  et  o-edunt,  così 
essi  fingevano  e  credevano  tutta  la  natura  una  ter- 
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ribile  volontà  che  parlasse  coi  lampi  e  coi  tuoni, 
che  atterrasse  coi  fulmini  e  via  dicendo. 

Insomma  è  corsa  nell'umanità,  prima  che  le  menti 
fossero,  come  ora,  spiritualizzate,  una  lunga  epoca 
nella  quale  questi  modi  (che  continuano  ad  essere 
però  ancora  le  pratiche  d'oggi)  erano  comuni.  Quella 
fu  l'epoca  poetica,  la  quale  ha  talmente  di  sé  stessa 
improntate  le  origini  dello  arti,  scienze  ed  istitu- 
zioni, compagne  indivisibili  dell'uomo  in  sulla  terra, 
che  quelle  origini  stesse  si  conservarono  e  si  con- 
servano al  dì  d'oggi  tutte  poetiche. 

Questo  scoprì,  questo  provò  il  Vico.  Questo  noi 
leggiamo  nel  libro  III  della  l''  edizione  (1725)  e  nei 
libro  II  della  2^  edizione  (1730)  della  Scienza  nuova. 

«  La  prima  sapienza  è  la  poetica  a  cui  non  basta 
il  senso  (che  da  solo  senza  la  coscienza  non  dà 
sapienza),  essendo  dovuta  incominciare  da  una  me- 
tafisica sentita  ed  immaginata  propria  di  uomini  di 
robusti  sensi  e  di  vigorosissime  fantasie  ». 

Conosciamo  così  già  due  gradi  dell'umanità:  di 
cui  il  primo  è  il  senso,  il  secondo  la  fantasia:  il 
terzo  sarà  la  ragione. 

Questa  sapienza  poetica  fu  in  quegli  uomini  una 
facoltà  connaturale  e  nacque  da  ignoranza  di  causa 
di  tutte  quelle  cose  che  essi  fortemente  ammira- 
vano. Ed  è  così  che  essi  immaginavano  che  esse 
cagioni  avessero  Vessere  stesso  o  la  stessa  sostanza 
onde  è  costituita  la  loro  propria  idea  e  questi  esseri  in 
tal  modo  da  loro  escogitati  e  creati  chiamavano  Dei. 
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Però  queste  creazioni  erano  ben  diverse  dalle 
creazioni  che  fa  Iddio,  perchè  Iddio  prima  di  creare 
le  sostanze  di  cui  vuole  l'esistenza,  sa  che  le  vuol 
creare  e  già  le  conosce  e  cosi  conoscendole  entro 
se  stesso,  le  crea,  mentre  essi  (quei  fanciulli  del 
genere  umano)  li  creavano  ignorandoli  e  li  creavano 
con  tale  e  tanta  sublimità,  che  ne  rimanevano  spa- 
ventati e  perturbati  all'eccesso  essi  stessi  che  se  li 
creavano,  cioè  se  li  fingevano,  come  fanno  appunto 
i  fanciulli  dei  fantasmi  che  si  creano  e  credono  così 
spesso  di  vedere  nell'oscurità  e  se  ne  spaventano. 

E  siccome  questo  è  pure  un  modo  di  creazione, 
quindi  quei  primi  uomini  furono  detti  Poeti  cioè 
creatori. 

Ne  è  da  credere  che  a  questa  stessa  poesia  più 
non  siano  e  adatte  e  pronte  le  menti  degli  uomini 
a'  nostri  giorni  ;  non  è  da  credere  che  il  Giove  quale 
fu  creato  da'  primi  uomini,  non  possa  essere 
creato  anche  dalla  fantasia  degli  uomini  de'  tempi 
odierni.  Dura  tuttavia  ostinata  anche  ai  dì  nostri 
la  curiosità  che  sempre  si  è  destata  negh  uomini 
ignoranti  di  sapere  le  cause  delli  effetti  quah  na- 
scono e  si  vedono  ogni  giorno  :  dura  ancora  la  curio- 
sità che  ha  fatto  nascere  la  meraviglia,  cioè  quello 
stato  d'animo  che  confessa  di  sentire  e  di  ammirare 
una  cosa  che  Io  domina  e  che  lo  tiene  in  perplessità 
ed  in  apprensione,  perchè  ei  non  può  dominarla. 

Ma  ormai  la  natura  delle  nostre  menti  è,  anche 
nel  volgo,  troppo  astratta  dai  sensi  e  quasi  è  fatta 
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incapace  a  comprendere  in  che  modo  gli  uomini 
dei  primi  tempi  facessero  a  crearsi  una  poesia 
così  immaginosa  come  è  quella  di  cui  ci  restano 
cosi  ricchi  documenti.  Le  lingue  ali"  epoca  nostra 
ridondano  di  astrazioni,  ridondano  di  vocaboli  che 
significano  non  le  cose,  ma  le  semplici  loro  qua- 
lità 0  relazioni.  La  mente  per  mille  modi  si  è 
assottigliata  e  quasi  spiritualizzata.  Per  tal  guisa 
la  natura  di  essa  è  fredda,  non  poetica,  ragiona- 
trice,  astratta.  E  come  dunque  potremmo  noi  oggi. 
da  questo  stato  affatto  diverso  della  mente  nostra, 
pretendere  di  penetrare  nella  vasta  immaginativa 
dei  primi  uomini,  le  menti  dei  quali  non  erano 
giammai  né  astratte,  né  spiritualizzate  e  invece  erano 
tutte  immerse  nei  sensi,  tutte  rintuzzate  dalle  pas- 
sioni, tutte  seppellite  nei  corpi?  Ecco  perché  il  Vico 
ha  detto  che  ora  appena  intender  si  può,  affatto 
immaginare  non  si  può  come  pensassero  i  primi 
uomini. 

Lumanità  ha  raggiunto  quel  terzo  grado  a  cui 
già  si  è  accennato  :  la  ragione.  I  veri  poeti  sono 
fatti  una  rarità:  sono  fenomeni  di  sopravvivenza  di 
un'età  che  non  è  più,  oppure,  poiché  la  vita  del- 
l'uomo ha  gli  stessi  gradi  di  sviluppo  dell'umanità, 
il  poeta  rappresenta  l'essere  che  si  arresta  alla  se- 
conda fase  di  sua  evoluzione.  Non  ha  detto  forse 
il  Vico  che  la  «  fantasia  è  tanto  più  robusta  quanto 
più  debole  è  il  raziocinio?  ».  E  non  ha  detto  ancora 
che  essa  nacque  tanto  sublime  per  difetto  di  razio- 
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cinio  e  non  già  in  virtìi  di  filosofia  o  di  arti  poetiche 
e  critiche  che  ottennero  appunto  il  rovescio? 

La  poesia  è  dunque  un  periodo  della  storia  del- 
l'umanità e  giacché  quella  del  Vico,  è  storia  ideale 
e  i  suoi  periodi  non  sono  fatti  storici  ma  momenti 
ideali,  forme  dello  spirito,  la  poesia  è  un  momento 
della  vita  di  esso,  una  forma  della  coscienza.  Prima 
dell'intelletto,  ma  dopo  il  senso:  confondendola  col 
senso,  Platone  l'aveva  cacciata  nelle  facoltà  più  basse 
e  non  aveva  scorto  il  posto  che  essa  occupa  fra 
le  produzioni  dello  spirito  (1).  La  poesia  è  pel  Vico 
un  fatto  spirituale,  anzi  di  quel  grado  dello  spirito 
che  è  il  grado  fantastico.  Poesia  e  filosofia  stanno 
fra  loro  in  ragione  inversa  come  fantasia  ed  intel- 
letto. Altre  sono  le  idee  dei  filosofi,  altre  quelle 
dei  poeti:  queste  ultime  son  le  medesime  di  quelle 
dei  pittori  «  e  non  differiscono  tra  loro  che  per  le 
parole  ed  i  colori  ».  Ma  procediamo  oltre  e  vediamo 
quale  è  l'opera  del  poeta;  in  che  cosa  essa  si  di- 
stingua da  quella  dello  storico  e  del  filosofo. 

Aristotele  aveva  detto:  Opera  del  poeta  non  è 
già  di  dire  quali  cose  siano  accadute,  ma  in  qual 
modo  esse  dovevano  accadere,  e  quali  cose  sono 
possibili  secondo  la  verosimiglianza  o  la  necessità. 
In  fatto  lo  storico  ed  il  poeta  differiscono  in  ciò: 
che  l'uno  dice  qual  cose  sono  accadute;  l'altro 
come    esse   dovevano  accadere. 


(1)  B.  Croce,  G.  B.  Vico  primo  scopritore  della  scienza 
estetica,  p.  36,  37.  Napoli  1901. 
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Per  ciò  la  poesia  è  più  filosofica  e  superiore  alla 
storia,  perchè  la  poesia  esprime  piuttosto  il  gene- 
rale, la  storia  piuttosto  il  particolare.  Il  generale 
è  questo  (spiega  Aristotile):  A  un  tale  accade  di 
dire  0  di  fare  le  tali  cose  secondo  la  verosimiglianza 
o  la  necessità.  Ecco  a  che  cosa  mira  la  poesia  met- 
tendo nomi  proprii  su  questi  dati  generali.  Il  par- 
ticolare è  questo  :  Che  cosa  ha  tatto  Alcibiade  o  che 
cosa  gli  è  accaduto  {Arte  poetica,  IX,  pagine  28,  29, 
Ediz.  Hatzfeld  e  Dufour,  Parigi  1899). 

Altrove  Aristotile  dice  che  l'arte  trasforma  in  un 
concetto  generale  tutte  le  nozioni  particolari  acqui- 
site dalle  esperienze  in  ordine  ai  fatti  della  stessa 
natura  {Metafisica,  I,  981,  a.,  5-12). 

Ma  anche  la  scienza  tende  al  generale.  Quale  è 
la  differenza  fra  il  generale  dell'arte  e  quello  della 
scienza  e  il  particolare  della  storia? 

La  spiegazione  che  Aristotile  tenta  del  generale 
e  del  particolare  ci  fa  domandare  perchè  sopra  abbia 
detto  che  la  poesia  esprime  piuttosto  il  generale  e 
la  storia  piuttosto  il  particolare.  Pensava  l'orse  Ari- 
stotile che  non  tutte  le  forme  di  poesia  esprimono 
il  generale?  E  dato  che  ciò  sia,  come  poteva  dire 
che  la  storia  narra  piuttosto  il  particolare? 

Questo,  che  rimane  dubbio  in  Aristotile,  è  sciolto 
dal  Vico. 

Nell'affermare  che  la  parola  poetica  deve  essere 
«  tutta  ideale  »,  risolve  la  questione  già  posta  da 
Aristotile  sulla  differenza  fra   il   fatto   artistico,  la 
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scienza  e  la  storia  ;  e  dice  che  cosa  è  esso  che  ha 
della  scienza  l'idealità  e  la  concretezza  e  l'indivi- 
dualità della  storia. 

La  poesia  si  distingue  dalla  storia,  aveva  detto 
Aristotile,  perchè,  mentre  questa  rappresenta  lecose 
accadute,  la  poesia  rappresenta  le  possibih  ad  ac- 
cadere. Si  distingue  dalla  scienza  perchè,  pur  mi- 
rando all'universale,  mira  ad  esso  non  come  la 
scienza,  ma  in  una  certa  misura  espressa  da  Ari- 
stotile con  un  piuttosto,  che  diversifica  il  lavoro  della 
poesia  dal  particolare  della  storia. 

La  difficoltà  in  cui  si  è  fermato  Aristotile  è  stata 
appunto  il  determinare  questo  piuttosto,  cioè  il  pos- 
sibile ed  il  particolare  della  storia. 

Abbiamo  già  veduto  altrove  che  i  poeti  «  alle 
cose  ammirate  davano  l'essere  di  sostanza  dalle 
proprie  loro  idee;  che  è  quello  che  dicono  i  maestri 
di  cotale  arte  che  ella  sia  tutta  fantastica  come  di 
pittore  d'idea,  non  icastica,  quale  pittore  di  ritratti  ». 

L'uomo  insomma  ha  sempre  avuto  un  bisogno 
imperioso,  quello  cioè  di  crearsi  gli  universali.  I  primi 
uomini,  i  fanciulli  dell' uman  genere,  non  potendo 
astrarre  la  mente  quanto  occorre,  dal  corporeo  degli 
effetti,  per  vedervi  coH'intelletto  sceverata  e  domi- 
nante una  potenza  che  li  produce,  una  forza  cagione 
che  li  genera,  per  vedervi  insomma  la  forza  intel- 
ligibile del  genere,  cagione  operante  di  tutti  i  fatti 
od  effetti  particolari  che  vengono  classificati  in  atti- 
nenza di  quel  genere  stesso,  furono  costretti  a  creare 
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di  fantasia  un  modo  di  generi  che  giovassero  bensì 
alla  mente  quali  universali,  ma  che  fossero  d'una 
natura  consimile  a  quella  degli  esseri  visibili  e  tan- 
gibili. Questi  universali  fantastici  sono  quelli  che  il 
Vico  chiama  anche  caratteri  poetici,  ai  quali,  a  guisa 
di  modelli  oppure  di  ritratti  ideali  e  fantastici,  vanno 
a  ridursi  tutte  le  specie  particolari  simiglianti  al 
rispettivo  genere.  Ecco  quale  è  V  universale  della 
poesia,  ecco  la  spiegazione  del  piuttosto  Aristotelico. 

In  conferma  di  queste  degnila  (XI,  XII)  ricorda 
il  Vico  un  passo  di  Giamblico  (De  Mijsteriis  Aegyp- 
tiorum)  in  cui  si  nota  che  gli  Egizi  riferivano  a 
Mercurio  Trimegisto  tutti  i  ritrovati  utili  o  necessari 
alla  vita  umana  che  sono  particolari  effetti  di  sa- 
pienza civile.  Mercurio  Trimegisto  era  per  essi  il 
genere  del  sapiente  civile  (la  potenza  che  genera  i 
sapienti  civili)  e  così  facevano  perché  non  sapevano 
astrarre  il  genere  intelligibile  di  sapiente  civile  e 
molto  meno  idearsi  la  forma  astratta  di  civile  sa- 
pienza, della  quale  furon  dotati  gli  Egizi. 

Questi  universali  abbracciavano  tutta  la  natura 
poetica  ed  erano  per  tal  modo  caratteri  poetici  od 
altrimenti  caratteri  divini.  Giove  ne  era  uno  ed  il 
maggiore  di  tutti. 

Per  tal  modo  rimane  confermato  e  spiegato  che 
il  soggetto  della  poesia  è  V impossibile  credibile. 

Impossibile,  perchè  i  corpi  materiah  per  avere 
questa  prerogativa  di  essere  potenze  animate  e 
quindi  volenti,  dovrebbero   essere  menti;  credibile^ 
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perchè  gli  uomini  ignari  delle  cause  dei  fenomeni 
di  natura  e  non  potendo  spiegare  a  sé  stessi  queste 
cause  neppure  per  cose  simili,  danno  alle  cose  stesse 
la  propria  natura  umana  per  quella  eterna  proprietà 
delia  nostra  mente  che  per  sua  indefinita  natura, 
ove  si  rovesci  nell'ignoranza,  essa  fa  di  sé  stessa 
la  regola  dell'Universo  [Degnitù,  I). 

Ecco  cosa  sono,  secondo  il  Vico,  gli  universali 
poetici  e  in  che  si  diversificano  dagli  universali  intel- 
ligibili che  non  possono  esser  oggetto  che  della 
filosofia. 

Antonio  Conti,  che  aveva  già  parlato  di  universali, 
che  la  poesia  imita  e  la  filosofia  studia,  pare  che 
avesse  intraveduta  la  scoperta  del  Vico,  ma  poi  cadde 
nella  più  patente  contraddizione  quando  disse  che 
il  tipo  più  schietto  di  poesia  è  il  poema  filosofico, 
cioè  una  poesia  che  non  è  più  poesia  ! 

Continuando  nelle  sue  acute  osservazioni,  il  Vico 
nota  che  la  poesia  non  è  soltanto  un  insieme  di 
fantasmi  dell'immaginazione,  ma  è  anche  espres- 
sione di  essi,  cioè  linguaggio.  E  così  il  nostro  filo- 
sofo affronta  arditamente  il  problema  delle  origini 
delle  lingue,  delle  lettere,  tratta  lo  svolgersi  della 
lingua  parlata,  sostiene  la  precedenza  che  crono- 
logicamente ebbe  la  poesia  sulla  prosa,  ecc..  ecc., 
e  tante  altre  questioni  che  io  tralascio,  perchè 
spettanti  più  particolarmente  alla  filologia  e  vengo 
senz'altro  alla  conclusione  del  capitolo  col  dire  che 
il  Vico  solo  ma  conscio  della  sua  forza,  sapendo  di 
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aver  innalzato  su  solidissime  basi  il  suo  grandioso 
edificio,  non  si  peritò  dichiarare  di  aver  rovesciato 
tutto  ciò  che  dell'origine  della  poesia  si  era  detto 
da  Aristotele,  Platone  innno  ai  Patrizi,  agli  Scali- 
geri ed  ai  Gastelvetri.  Tutti  avevano  errato  prima 
di  lui;  la  sua  era  «  scienza  nova  »  e  come  tale 
conteneva  in  sé  i  principii  essenziali  di  un'altra 
scienza:  l'estetica. 

Fino  a  poco  tempo  fa,  si  credeva  fosse  stato  il 
Baumgarten  il  fondatore  di  essa.  Benedetto  Croce 
ha  scoperto  che  lo  scopritore  del  principio  essen- 
ziale di  essa  è  stato  il  Vico.  Quegli  le  ha  dato  il 
nome,  questi  le  ha  dato  il  contenuto. 

Tatto  il  problema  consisteva  nello  scoprire  l'es- 
senza dell'arte,  nello  stabilire  a  quale  categoria  di 
fatti  appartenga,  se  agli  intellettuali  o  ai  sensibili. 

Il  Baumgarten  aveva  affermato,  che  oggetto  del- 
l'estetica sono  i  fatti  sensibili  o  meglio  la  cogni- 
zione sensitiva,  mentre  i  fatti  intellettuali  sono  og- 
getto della  logica  che  è  la  scienza  della  conoscenza 
intellettiva.  Inoltre  mentre  l'ideale  di  questa  cono- 
scenza intellettiva  è  la  verità,  la  completa  chiarezza 
dell'idea,  la  conoscenza  inferiore  o  sensitiva  è  sempre 
confusa,  oscura.  Il  Baumgartem  scoprì  che  l'ideale  di 
questa  ultima  specie  di  conoscenza  è  nella  bellezza. 
La  bellezza  insomma  è  la  perfezione  della  cono- 
scenza sensibile  appunto  come  la  verità  è  la  per- 
fezione della  conoscenza  intellettiva. 
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La  scoperta  del  Baumgartem  non  era  certo  pic- 
cola cosa  :  ma  e'  era  ancora  un  passo  da  fare.  Si 
trattava  di  giungere  alla  scoperta  della  natura  del- 
l'arte che  non  è  tutta  senso  e  neppure  intelletto, 
ma  è  fantasia.  Questo  era  il  punto  essenziale  e 
su  di  esso  ha  fermata  l'attenzione  e  ha  esercitato 
il  suo  profondo  pensiero  il  Vico,  concludendo  nel 
modo  che  si  è  veduto,  che  è  in  generale  in  urto 
col  pensiero  dei  predecessori  eccetto  in  pochissimi 
punti,  fra  gli  altri  in  quello  che  riguarda  il  fìne 
della  grande  poesia,  che  per  lui  era  di  «  insegnare 
al  volgo  ad  operare  virtuosamente  ».  Non  pensava 
il  Vico  che  Fartista  quando  produce  non  pensa  e 
non  può  pensare  ad  un  fìne  secondo  dell'opera 
sua:  l'arte  non  può  essere  che  per  esso  artista: 
ogni  altro  fine  gli  sfugge  necessariamente. 

Ma,  lasciando  per  ora  da  parte  questa  questione 
che  per  molti  ai  dì  nostri  non  sembra  ancora  risolta, 
concludiamo  che  il  Vico,  nella  storia  dell'estetica 
nostra,  segna  uno  dei  più  grandi  punti,  in  quanto 
segna  l'era  della  scienza  estetica.  Peccato  che  la 
sua  voce  di  solitario  non  sia  stata  udita  e  che  gli 
studiosi  non  abbiano  continuato  a  camminare  per 
la  strada  da  lui  aperta,  ma  si  siano  perduti  in  va- 
neggiamenti inutili  al  progresso  del  pensiero. 


L'estetica  sensista. 


La  preponderanza  straniera  non  si  esercito  pur 
troppo  soltanto  sulla  nostra  vita  civile,  ma  anche 
sulla  vita  del  nostro  pensiero.  I  due  secoli  che  gli 
storici  chiamano  Risorgimento  avevan  dato  pen- 
satori di  grandissimo  valore,  ma  la  felice  fecondità 
si  era  a  poco  a  poco  spenta  coli' indipendenza  e 
colla  libertà. 

Abbiamo  già  accennato  all'eco  che  ha  avuto  in 
Italia  la  filosofìa  Cartesiana  ;  ora  assistiamo  ad  una 
nuovo  indirizzo  del  nostro  pensiero  speculativo,  a 
quello  cioè  che  segue  la  nuova  dottrina  lockiana. 
Il  Genovesi  incerto  fra  questa  e  la  cartesiana,  tentò 
conciliare  l'una  coll'altra;  fu  un  eclettico  per  quanto 
abbia  mostrato  una  certa  propensione  pel  sensismo. 
Dalla  sua  scuola  uscirono  il  Pagano  ed  il  Filangeri 
che  col  loro  maestro  appartengono  a  quella  schiera 
di  scrittori  che,  obbedendo  all'impulso  dato  dagli 
Enciclopedisti,  si  prefìssero  lo  scopo  di  rinnovare 
nelle  diverse   parti   d'Europa    lo   spirito   pubblico. 
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Così  vediamo  come  in  Italia  il  sensismo  abbia  tro- 
vato seguaci  prima  nel  regno  di  Napoli,  si  sia  dif- 
fuso poi  nel  settentrione  per  opera  del  Condillac 
stesso,  l'illustre  successore  di  Locke,  la  cui  azione, 
durante  il  decennio  passato  alla  Corte  di  Parma  chia- 
matovi, come  è  note,  a  dirigere  l'educazione  del 
giovine  principe  Ferdinando  I  di  Borbone,  si  eser- 
citò su  tutta  la  Corte,  favorita  in  ciò  dall'essere 
allora  quella  città  come  il  convegno  dei  migliori 
ingegni  del  Ducato.  Dalla  Corte  naturalmente  la  filo- 
sofìa condillachiana  si  diffuse  nelle  scuole,  si  intro- 
dusse nel  collegio  Alberoni  di  Piacenza  e  poi  nel- 
l'Università di  Parma. 

Ma  chi  doveva  ben  cooperare  alla  diffusione  di 
essa  era  sovra  tutti  il  Somasco  F.  Soave,  poi  il 
Beccaria  ed  il  Costa,  col  vantaggio  che  i  principii 
di  questa  filosofia  furono  questa  volta  applicati 
anche  all'estetica,  cosa  che  abbiam  visto  non  essere 
accaduta  per  la  filosofìa  cartesiana. 

Frattanto  se  in  alcune  scuole  si  professavano  le 
nuove  dottrine,  in  altre  si  rimaneva  fedeli  all'antico. 

In  fatto  di  precetti  d'arte  i  libri  che  ebbero  in 
Italia  durante  la  seconda  metà  del  XVIII  secolo  e 
nell'inizio  del  XIX  maggior  diffusione  furon  quelli 
del  Batteux  (1)  (1713-1780)  e  del  Blair  (1718-1800). 


(1)  Il  Batteux  pubblicò  nel  1746  un  Tratte  des  beauoc 
arts  réduits  à  un  méme  principe,  il  quale  unico  principio 
è  quello  su  cui  insiste  nel  Corso  di  belle  lettere,  cioè 
l'imitazione  della  bella  natura. 
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Il  Corso  di  belle  lettere  del  Batteux  venne  tra- 
dotto e  pubblicato  più  volte  in  Italia;  la  prima 
volta  a  Venezia  nel  1773,  poi  a  Palermo  dove  ebbe 
cinque  edizioni,  quindi  nuovamente  a  Venezia  nel 
1822;  cosicché  si  può  dire  che  per  mezzo  secolo 
almeno  il  detto  libro  dominò  nelle  scuole  italiane 
da  un  capo  all'altro  della  penisola. 

Ciò  posto  mi  pare  che  metta  conto  spenderci 
attorno  qualche  parola. 

Il  criterio  secondo  cui  il  Batteux  classifica  le  arti, 
è  quello  di  utilità  e  di  diletto  e  in  base  ad  esso 
ne  fa  tre  specie  :  l''  arti  utili  o  meccaniche  che  prov- 
vedono ai  bisogni  dell'uomo;  2"  arti  dilettevoli  (mu- 
sica, pittura,  scoltura,  ballo);  3°  arti  utili  e  dilet- 
tevoli (eloquenza  ed  architettura). 

Le  arti  della  1-^  specie  si  servono  della  natura 
quale  è  e  non  badano  più  oltre  dell'uso;  quelle 
della  2*  specie  la  impiegano  ripulendola  e  guar- 
dando all'uso  ed  al  diletto.  Le  buone  arti  (o''  specie) 
non  impiegano  la  natura,  ma  solamente  la  imitano, 
ciascheduna  seguendo  un  modo  suo  particolare. 

Intorno  all'origine  delle  arti  il  Batteux  dice,  che 
esse  furono  inventate  in  prò  degli  uomini:  essendo 
essi  infastiditi  e  annoiati  dal  diletto  sempre  uguale 
di  quegli  oggetti  che  la  semplicissima  natura  pre- 
sentava loro  innanzi  e  df-ll'altro  lato  trovandosi  a 
ricevere  il  piacere,  ricorsero  ixW  incfegno  per  pro- 
cacciarsi un  ordine  nuovo  d' idee  e  di  sentimenti 
che  destasse  in  loro  lo  spirito  e  rianimasse  il  gusto. 
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Ma  che  poteva  fare  un  ingegno  in  cui  la  fecon- 
dità e  le  intenzioni  erano  sì  limitate  che  non  pote- 
vano oltrepassare  la  natura?  E  dall'altro  lato  aveva 
a  lavorare  e  ad  affaticarsi  a  prò  degli  uomini  le 
cui  facoltà  erano  anch'esse  ristrette  e  chiuse  fra 
gli  stessi  limiti?  Certo  l'uomo  non  avrà  potuto  fare 
altro  per  necessità  fuorché  ridursi  a  scegliere  le 
parti  più  belle  di  natura  per  farne  un  intiero  squi- 
sito e  pili  perfetto  della  natura  medesima. 

Ecco  il  principio  fondamentale  delle  arti:  donde 
conchiude  che  l' ingegno  padre  delle  arti  deve  imitar 
la  natura;  che  però  non  deve  imitarla  quale  ordi- 
nariamente essa  è  o  quale  a  noi  continuamente  si 
presenta  e  finalmente  che  il  gusto  per  cui  son  fatte 
le  arti  e  che  è  giudice  di  quelle,  deve  rimanere 
appagato  quando  l'artista  avrà  ben  scelto  nella  na- 
tura e  l'avrà  ben  imitata  con  l'arte.  Il  Batteux  non 
vede  qual'è  la  funzione  della  fantasia  nell'arte,  anzi 
della  fantasia  non  fa  neppur  parola  e  non  vede 
che  l'artista  fin  da  quando  ha  prodotto  arte  si  è 
allontanato  in  certo  modo  dalla  natura.  Ma  proce- 
diamo nell'esposizione  del  suo  pensiero. 

Quando  si  dice  nelle  arti  inventare  ciò  non  vuol 
dire  creare  un  oggetto,  perchè  la  mente  umana  non 
può  veramente  creare,  ma  conoscerlo  dove  è  e  quale 
è  (vedi  Manzoni  Dell'invenzione).  Gli  uomini  d'in- 
gegno non  sono  creatori  per  altro  che  per  aver 
osservato  e  in  scambio  non  osservano  per  altro 
che  per  acquistar  potenza  e  facoltà  di  creare.  L'ap- 
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poggio  quindi  che  l'ingegno  deve  avere  per  innal- 
zarsi e  sostenersi  non  è  altro  che  la  natura  che 
egli  non  può  creare  né  deve  distruggere,  ma  deve 
seguire  e  imitarla  e  per  conseguenza  tutto  ciò  che 
si  produce  altro  non  può  essere  che  imitazione. 

Le  arti  non  si  creano  già  con  le  regole  le  quali 
non  dipendono  dal  loro  capriccio,  ma  sono  immuta- 
bilmente delineate  e  segnate  nell'esempio  di  natura. 

Le  arti  non  sono  che  imitazioni  e  simiglianze  le 
quali  non  sono,  ma  sembrano  essere  natura  e  perciò 
la  materia  delle  belle  arti  non  è  il  vero  ma  la  somi- 
glianza del  vero  (Aristotele).  Cosicché  tutte  le  arti 
in  quanto  hanno  veramente  d'artificiale,  altro  non 
sono  che  cose  immaginarie  e  finte,  copiate  ed  imi- 
tate dalle  vere.  Ora,  se  le  arti  sono  imitatrici  della 
natura,  la  imitazione  deve  essere  saggia  e  intelli- 
gente, non  una  copia  servile:  deve  scegliere  sog- 
getti e  lineamenti  con  giudizio  e  presentarli  con 
tutta  quella  perfezione  di  cui  son  capaci  :  in  breve, 
deve  essere  un'imitazione  in  cui  si  vegga  la  natura 
non  già  quale  è  in  sé  medesima,  ma  quale  può 
essere,  qual  si  può  con  la  mente  concepire. 

Il  Batteux  cita  a  conforto  della  sua  dottrina  il 
modo  di  dipingere  dello  Zeusi  nel  ritrarre  la  bel- 
lezza perfetta  di  donna  e  il  modo  di  comporre  te- 
nuto dal  Molière  nel  Misantropo. 

Ma  chi  è  che  guida  l'artista  nella  scelta  della  bella 
natura?  Il  (/usto  che  fa  nelle  arti  quell'ufficio  che 
l'intelligenza  fa  nelle  scienze.    L'intelligenza  consi- 
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dera  quali  sieno  gli  oggetti  in  sé  medesimi  e  secondo 
la  loro  essenza  senza  veruna  relazione  con  noi;  il 
gusto  considera  gli  stessi  oggetti  rispettivamente 
a  noi.  E  come  ci  son  uomini  che  hanno  il  giudizio 
falso  perchè  credono  di  veder  la  verità  dove  non  c'è, 
così  vi  han  uomini  che  hanno  il  gusto  falso  perchè 
credono  di  sentire  il  buono  ed  il  bello  dove  non  c'è. 

Il  gusto  è  un  sentimento  che  ci  avverte  se  la 
natura  è  bene  o  male  imitata  ed  è  quindi  una  fa- 
coltà naturale  che  ha  per  legittimo  oggetto  la  na- 
tura 0  quello  che  ad  essa  rassomiglia,  cioè  l'opera 
d'arte.  Il  Muratori  si  era  espresso  in  proposito  poco 
differentemente. 

In  fondo  l'estetica  del  Batteux  è  in  gran  parte 
costituita  dei  principii  Aristotelici  ed  Oraziani  che 
egU  aveva  studiato  e  confrontato  con  quelli  del  Vida 
e  del  Boileau  (1). 


*  * 


Nel  1801  il  padre  Francesco  Soave  presentava 
al  pubblico  italiano  la  traduzione  delle  Lezioni  di 
reUorica  e  belle  lettere  del  Blair  (2)  come  opera  molto 


(1)  Les  quatres  po'étiques  fVAristote,  <XHorace,de  Vida, 
de  Despreaux  avec  la  traduction  et  des  remarques.  — 
Paris  1771. 

(2)  La  1^  ediz.  delle  Lezioni  di  rettorica  e  belle  lettere 
vide  la  luce  a  Londra  nel  1783;  si  ristamparono  a  Basilea 
nel  1788.  In  Italia  le  traduzioni  pubblicate  furono  parec- 
chie; prima  fra  tutte  quella  del  Soave.  —  Parma  1801. 
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apprezzata  anche  fuori  d'Inghilterra  e  meritevole 
quindi  di  esser  conosciuta  anche  fra  noi.  Il  padre 
Soave  faceva  un'ottima  cosa,  ed  è  giusto  affermare 
che  la  gioventù  studiosa  d'allora  gli  dovette  essere 
ben  riconoscente  d'averle  procurato  il  mezzo  di  gu- 
stare la  semplicità,  la  chiarezza,  non  dirò  la  pro- 
fondità, di  quelle  lezioni  sull'arte.  Se  si  pensa  ai 
tanti  lavori  consimili  ma  stucchevolissimi  pubblicati 
o  prima  o  poi  da  italiani,  non  c'è  che  da  rallegrarsi 
della  felice  scelta  del  dotto  abate  che  aveva  saputo 
prendere  il  buono  dove  c'era.  Ma  un  altro  benefizio 
ancora  poteva  arrecare  quell'opera  e  consisteva  nel 
far  conoscere  le  teori?  estetiche  allora  dominanti  in 
Inghilterra  e  nello  allettare  quindi  ad  uno  studio  più 
ampio  di  tale  problema,  non  che  di  tutta  la  lette- 
ratura inglese. 

Il  Blair  dedica  lunghi  capitoli  allo  studio  del  gusto, 
ai  piaceri  che  esso  procura,  al  sublime  ed  al  bello. 
Definisce  il  gusto  «  la  facoltà  di  ricevere  piacere 
dalle  bellezze  della  natura  e  dell'arte  ».  Il  Blair  si 
domanda  se  sia  senso  interno  o  efietto  di  ragione. 
Egli  crede  che  questa  facoltà  sembra  più  analoga 
ad  una  sensazione  che  ad  una  operazione  dell'in- 
telletto, ma  la  ragione  non  è  esclusa  dall'esercizio 
del  gusto:  essa  lo  assiste  e  ne  accresce  il  potere. 
Nessuno  è  privo  di  questa  facoltà,  benché  tutti  la 
posseggano  in  grado  molto  differente.  Inoltre,  quan- 
tunque il  gusto  abbia  il  suo  fondamento  sulla  sen- 
sibilità, non  deve  però  considerarsi  come  una  sem- 


l'estetica  sensista  175 

plice  sensibilità  d'istinto  e  la  ragione  lo  assiste, 
cosicché  si  può  dire  che  il  gusto  si  deve  conside- 
rare come  una  facoltà  composta  della  sensibilità 
naturale  pel  bello  e  dello  intelletto  perfezionato. 

Basta  osservare  che  la  maggior  parte  delle  opere 
d'arte  non  sono  che  imitazione  della  natura  o  rap- 
presentazione dei  caratteri,  delle  azioni  e  dei  co- 
stumi umani  :  ora  il  piacere  che  ne  proviamo  dipende 
sì  dal  gusto,  ma  il  giudicare  se  siano  queste  per- 
fettamente eseguite,  appartiene  all'intelletto  che/y 
confrontarla  copia  coll'originale. 

Come  si  vede  il  Blair  è  assai  più  esatto  e  più 
acuto  del  Muratori  che  faceva  del  gusto  un'opera 
del  solo  intelletto. 

Che  poi  al  gusto  si  possano  applicare  principii 
di  ragione  è  cosa  che  il  Blair  crede,  senza  saper 
dire  quali  essi  siano. 

Per  quel  che  riguarda  il  Sublime  egli  accetta 
l'opinione  del  Burke,  ma  non  è  del  suo  parere  circa 
le  cause  che  determinano  questo  sentimento. 

Esamina  quindi  la  Bellezza,  e  dice  che  gli  oggetti 
che  diconsi  belli  sono  tra  loro  così  diversi  che  sem- 
brano piacere  non  in  virtù  d'una  qualità  a  tutti 
comune,  ma  per  vari  differenti  principii.  Accetta 
l'idea  dell' Hogarth  (1)  {Analisi  del  bello)  che  fa  di- 
pendere la  bellezza  delle  figure  da  due  linee  prin- 


(l)  L'opera  The  analysis  of  Beauty  venne  tradotta  in 
italiano  e  pubblicata  nel  1761  a  Livorno. 
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cipalniente:  una  delle  quali  è  la  linea  a  onda  o 
serpentina,  che  egli  chiama  appunto  la  linea  della 
bellezza,  e  l'altra  è  la  linea  della  grazia  ed  è  la 
stessa  linea  serpentina  che  si  avvolge  intorno  ad 
un  corpo  solido  (es.,  le  colonne  e  le  corna  spirali). 
L'Hogarth  osserva  pure  che  tutti  i  moti  comuni 
e  necessari  pei  bisogni  della  vita  si  eseguiscono 
quanto  più  si  può  in  linee  rette:  ma  tutti  quelli 
di  grazia  e  di  avvenenza  si  fanno  in  linee  ondulanti. 

Principìi  del  bello  sono,  secondo  il  Blair,  il  co- 
lore, la  figura,  il  moto  che  in  taluni  oggetti  p.  es., 
nel  volto  umano  si  trovano  riuniti  rendendo  la 
bellezza  maggiore  e  più  complessa.  Una  specie  di 
di  bellezza  nasce  dalla  percezione  dei  mezzi  adatti 
ad  un  fine  o  delle  parti  di  una  cosa  corrispondenti 
al  disegno  del  tutto.  La  stessa  idea  è  già  espressa 
dal  Batteux. 

Mi  par  notevole  quello  che  il  Blair  dice  dell'imi- 
tazione, quantunque  dimostri  con  ciò  di  non  aver 
capito  l'idea  di  Aristotele. 

L' arte  che  procura  maggiori  piaceri  estetici  è 
quella  della  parola,  perché  tra  tutte  le  arti  ha 
maggior  attitudine  all'imitare  e  al  descrivere. 

Il  Blair  non  accetta  la  classificazione  aristotelica, 
secondo  cui  l'arte  della  parola  è  la  prima  delle  arti 
imitative;  stima  questa  opinione  inesatta,  poiché  né 
il  discorso  in  generale,  né  la  poesia  in  particolare, 
possono  interamente  chiamarsi  arte  imitativa.  Con- 
vien  distinguere  fra  imitazione  e  descrizione.  Quella 
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si  ottiene  per  mezzo  di  qualcosa  che  abbia  una 
naturale  somiglianza  colla  cosa  imitata  e  perciò  è 
intesa  da  tutti,  come  avviene  appunto  della  pittura 
e  della  scultura.  La  descrizione  invece  non  fa  che 
risvegliare  nella  mente  l'idea  d'un  oggetto  per 
mezzo  di  segni  arbitrari,  intesi  solo  da  quelli  che 
si  accordano  intorno  al  loro  significato  :  tali  appunto 
le  parole  e  i  caratteri  delle  scritture  che  non  hanno 
alcuna  naturale  somiglianza  colle  idee  e  cogli  oggetti 
che  esprimono,  mentre  una  statua  o  una  pittura 
ha  una    somiglianza  naturale  col  suo  archetipo. 

L'arte  della  parola  può  chiamarsi  imitativa  solo 
nel  caso  della  Drammatica^  ma  non  nelle  opere 
puramente  narrative  o  descrittive. 

Sebbene  imitazione  e  descrizione  coincidano  nel 
loro  principale  effetto  di  richiamare  con  segni  esterni 
le  idee  delle  cose  non  presenti,  tuttavia  non  si  deve 
dimenticare  che  i  due  termini  non  sono  sinonimi, 
poiché  esprimono  diversi  mezzi  per  ottenere  il  me- 
desimo fine  e  per  conseguenza  fanno  nella  mente 
una  diversa  impressione.  Il  Blair  è  ancora  contro 
Aristotele  quando  afferma  che  la  poesia  non  è  tutta 
finzione  né  imitazione,  ma  è  «  un  animato  linguaggio 
dell'immaginazione  o  della  passione  e  per  lo  più 
in  numeri  regolari  ».  Il  primo  scopo  del  poeta  é 
il  dilettare  e  il  commuovere:  può  e  deve  avere  di 
mira  ancora  l' istruire  e  il  correggere,  il  qual  fine 
ottiene  indirettamente  col  dilettare  e  col  com- 
muovere. 

12 
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In  questo  modo  venivano  messe  in  circolazione 
in  Italia  le  idee  del  Batteux,  del  Blair,  del  Burke, 
dell'  Hogarth,  e  così  quelle  dell'Home,  del  Men- 
delssohn  e  di  qualcun  altro  ancora  a  tutto  van- 
taggio della  coltura  nostra  (1). 

Se  si  confronta  l'agilità  di  pensiero  e  la  chia- 
rezza e  semplicità  della  forma  con  cui  sono  enun- 
ciati questi  principii  d'arte  con  quante  fecero  e 
l'Algarotti  e  il  Bettinelli  e  lo  Zanetti,  c'è  ben  da 
conchiudere  che  se  si  ricorse  a  stranieri,  ciò  av- 
venne per  necessità  Poiché,  ad  es.,  che  cosa  abbia 
voluto  fare  il  Bettinelli  con  quella  sua  dissertazione 
sullo  Entusiasmo  delle  Ielle  arti{^)  non  è  ben  chiaro. 
Fa  tutt'una  cosa  della  fantasia  e  dell'entusiasmo  che 
per  lui  è  «  una  elevazione  dell'anima  a  vedere  rapi- 
damente cose  inusitate  e  mirabili,  passionandosi  e 
trasfondendo  in  altrui  la  passione  ».  Dice  poi  che, 
«  l'anima  tende  naturalmente  ad  esercitarsi  nel  ma- 
neggiar le  immagini  o  idee  presentatele  dall'immagi- 
nazione! perciò  si  astrae  dagli  oggetti  materiali,  dalle 
volgari  idee,  si  occupa  volontieri  in  una  visione  e 
composizione  delle  più  grandi  e  più  belle,  e  questa 
occupazione  è  per  lei  piena  di  grande  diletto,  il 
quale  si  spande  fuor  di  lei  per  sua  .natura  e  tutto 
ciò  fassi  con  la  prestezza  sua  propria.  Nei  quali 
elementi  si  trovano  chiare   ed   ordinate   le  qualità 


(1)  Le  opere  del  Burke  e  del  Mendelssohn  furono  tra- 
dotte in  italiano  e  pubblicate  a  Milano  (1801  e  1804). 
(2;  Venezia  1780,  tomo  II  delle  opere. 
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espresse  da  tutti  i  poeti  e  autori  parlando  dell'^'w- 
tusiasmo  e  provandolo  », 

Di  questo  passo,  con  questa  intonazione  e  con 
tale  rigore  di  linguaggio  e  profondità  di  pensiero  pro- 
cede l'illustre  poèta  nella  sua  fìlosotìca  trattazione. 

Il  Paradisi,  che  sapeva  della  imminente  pubbli- 
cazione di  questo  lavoro  scriveva  al  Bettinelli:  «  Amo 
grandemente  che  ci  sia  una  storia  metafìsica  de\- 
V  Entusiasmo,  che  ci  compenserà  di  tutte  le  poe- 
tiche che  dovremo  ardere:  così  diverranno  carta  da 
straccio  il  Castelvetro,  il  Minturno  e  quel  crudele 
uomo  del  Quadrio Io  aspetto  dunque  con  im- 
pazienza quest'opera  che  sarà  e  la  storia  del  bello 
che  si  scrisse  e  la  storia  del  bello  che  si  deve 
scrivere  »  (1).  Può  essere  che  dopo  la  lettura  del- 
l'atteso «  Entusiamo  »,  il  Paradisi  la  pensasse  come 
il  Lami,  che  nelle  Novelle  di  Firenze  (1769)  così 
si  esprimeva:   «  E  per  vero  dire  il  suo  Entusiasmo 

è  un  cej'to  non  so  che,  che  non  si  sa  dire  ch'egli  è 

Per  altro  all'autore  non  manca  se  non  di  piangere 
tante  parole  vanamente  spese,  tanto  tempo  infelice- 
mente perduto,  tanta  carta  sì  malamente  impiegata. 
Un  tomo  cosi  grosso  per  stancare  il  lettore  e  per  non 
imparar  nulla  ?  ».  Questo  giudizio  non  molto  lun- 
singhiero  11  Bettinelli  ebbe  la  dabbenaggine  di  ri- 
ferire in  nota  del  2°  volume  delle  opere  complete, 


(1)  Dalla  Prefazione  al  tomo  II  delle  opere  del  Bet- 
tinelli, p.  VI  e  VII. 
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con  quale  scopo  è  facile  indovinare,  e  a  quello  unirne 
un  altro  di  un  francese  (?),  che  nella  Gazzetta  dei 
due  ponti  (1778)  chiamava  il  Bettinelli  degno  di  un 
ospedale  di  pazzi. 

10  del  resto  sono  d'avviso  che  così  debba  essere 
ancora  giudicata  l'opera  dell'ingegnoso  versicioltaio 
e  non  ho  capito  come  lo  Zimmermann  l'abbia 
creduta  degna  di  occupare  tanto  pesto  nella  sua 
Storia  dell'estetica.  Né  linguaggio  dififerente  si  può 
tenere  in  proposito  àeW Arte  poetica  del  verbosissimo, 
ingenuo,  puerile  F.  M.  Zanetti  per  cui  la  poesia  è 
«  l'arte  di  verseggiare  per  diletto  »  e  dicendo  ver- 
seggiare intende  «  un  ragionar  con  parole  non  solo 
astrette  da  certe  misure  onde  possa  piacerne  il  suono, 
ma  che  abbiano  ancora  significazione  di  pensieri  e 
sentimenti  interni  dell' animo  »  (!). 

11  Zanetti  non  crede  che  la  favola  sia  essenziale 
alla  poesia,  ma  solo  le  convenga  accidentalmente; 
vale  a  dire  la  favola  non  fa  la  poesia,  ma  talvolta 
serve  a  farla  migliore  e  renderla  piìi  dilettevole.  Lo 
stesso  dice  dell'imitazione,  che  crede  carattere  ine- 
rente alla  poesia  stessa,  poiché  il  diletto  la  chiama 
da  sé  e  ve  la  introduce,  cioè  l'imitazione  «  non  con- 
viene alla  poesia  per  sé  stessa  e  per  natura  sua, 
ma  solo  in  quanto  serve  al  piacere  ».  Dice  anzi 
che  talvolta  il  poeta  deve  allontanarsi  dall'imita- 
zione per  maggiormente  piacere,  che  se  volesse  imi- 
tare perfettamente  il  vero,  non  parlerebbe  in  versi. 
Bisogna  dunque  che  egli  cada  talora   nell'immagi- 


l'estetica  sensista  181 

nario.  Confessa  del  resto  di  non  capire  che  cosa  si 
intenda  veramente  per  imitazione,  e  non  è  il  primo 
che  si  trovi  in  questo  imbarazzo  ;  lo  stesso  Blair 
aveva  mosso  appunto  un'obbiezione  ad  Aristotele. 
Cosicché  se  allo  Zanotti  pare  ammissibile  potersi 
parlare  di  imitazione  nella  drammatica,  la  nega  nel- 
l'epopea ed  a  pii^i  forte  ragione  nella  lirica  e  si 
domanda  che  imitazione  c'è,  ad  es.,  nella  1»  ode  del 
libro  1°  di  Orazio,  citando  poi  a  proposito  Aristo- 
tele, che  dice  non  essere  il  poeta  epico  imitatore 
che  soltanto  quando  introduce  altri  a  parlare. 

Ma  la  poesia  deve  anche  giovare  perchè  «  non  è 
cosa  al  mondo  tanto  leggera  che  non  possa  farlo  e 
potendolo  non  debba  quando  che  onesta  sia  ». 
Egli  però  avverte  di  essere  in  contraddizione  colla 
definizione  posta  prima.  Risponde  quindi  che  «  il 
diletto  a  cui  congiungasi  l'onestà  è  un  bene  ed  è 
una  parte  di  quella  felicità  che  può  l'uomo  spe- 
rare di  godere  in  questa  vita  e  però  tutto  quello 
che  porge  all'animo  un  onesto  diletto  deve  met- 
tersi tra  le  cose  utili,  poiché  l'utilità  è  il  fine  co- 
mune di  tutte  le  arti.  Ogni  genere  di  componi- 
menti ha  la  sua  speciale  utilità  ».  Così  la  tragedia, 
avvezzando  gli  uomini  a  sentir  dispiacere  del  male 
altrui,  insegna  loro  la  compassione,  il  timore  della 
pena,  della  qual  cosa  nulla  è  più  giovevole  al  vivere 
comune  e  civile. 

Per  le  regole  della  tragedia,  della  commedia  e  pel 
resto  searue  fedelmente  le  regole  Aristoteliche. 
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Piicordo  da  ultimo  i  Saggi  sulla  Pittura  e  sul- 
V Architettura  &e\V AX^SiVoiW  che  sono  una  guida  pra- 
tica di  queste  arti.  Nel  «  Saggio  mila  Pittura  »  è  no- 
tevole un  capitolo  «  Sulla  invenzione  »  che  dice: 
«  un  ritrovamento  di  cose  verosimili  adatte  al  sog- 
getto che  si  vuole  esprimere  e  di  cose  le  più  scelte 
e  le  più  capaci  di  eccitare  meraviglia  e  diletto  ». 
Fa  osservare  che  egli  dice  verosimili  non  vere  perchè 
la  probabilità  o  verosimiglianza  è  la  verità  reale 
delle  arti  fantastiche,  perchè  del  naturalista  è  ufficio 
come  dello  storico  ritrarre  gli  oggetti  che  ha  di- 
nanzi e  rappresentarli  quali  sono  coi  loro  difetti  e 
imperfezioni,  mentre  il  pittore  idealista,  che  e  il 
vero  pittore,  è  simile  al  poeta,  imita  e  non  ritrae,  vale 
a  dire  finge  con  la  fantasia  e  rappresenta  gli  oggetti 
quali  dovrebbero  essere  con  quelle  perfezioni  che 
convengono  all'universale  ed  all'archetipo.  Ogni  cosa 
è  natura,  dice  della  poesia  il  Pope,  e  lo  stesso  è 
da  dirsi  della  pittura,  ma  una  natura  ridotta  a  per- 
fezione ed  a  metodo  (Tis  nature  ali.,  hut  nature 
methodized).  Siccome  la  pietà  di  Enea,  la  collera 
di  Achille  sono  verisimili,  non  vere,  tanto  sono  per- 
fette, così  la  poesia  che  significa  invenzione  è  più 
filosofica,  più  istruttiva  e  più  bella  della  storia 
(Aristotele). 
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* 


Nel  1775,  cioè  circa  un  secolo  dopo  la  sua 
pubblicazione  in  Inghilterra,  il  Saggio  sulV intelletto 
umano  di  G,  Locke,  veniva  presentato  al  pubblico 
italiano  tradotto,  compendiato  ed  annotato  dal  padre 
F.  Soave,  allora  professore  di  filosofia  a  Milano 
(Brera)  (1).  Il  lockismo  entrava  cosi  ufficialmente 
in  Italia  per  opera  di  un  abate. 

È  noto  come  l'opera  del  Locke  si  limiti  a  trat- 
tare unicamente  il  problema  della  conoscenza:  nulla 
vi  si  trova  che  riguardi  l'estetica,  ma  i  suoi  prin- 
cipii  vennero  però  in  seguito  applicati  in  special 
modo  anche  a  questo  ramo  della  filosofia  per  opera 
del  Diderot.  Così  ha  fatto  anche  il  Soave  il  quale, 
sebbene  non  abbia  accettato  in  tutto  e  per  tutto  e 
nelle  sue  logiche  e  necessarie  conseguenze  la  dot- 
trina lockiana,  tuttavia  ha  saputo  applicare  i  principii 
del  suo  maestro  all'analisi  del  bello  che  egli  espone 
in  appendice  al  cap.  Xll  del  lib.  II  della  sua  ver- 
sione del  Saggio. 

Egli  osserva  che  sebbene  molti  abbiano  parlato 
del  bello  (e  della  bibliografia  di  questo  argomento 
egli  era  informato  dalla   prefazione  del  Formey  al 


(1)  Locke,  Saggio  filosofico  nd l'umano  intelletto,  cova- 
pendiato  dal  dott.  Winne,  tradotto  e  commentato  dal 
P.  F.  Soave,  Milano,  G.  Motti,  177.5. 
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Trattato  del  Bello  del  padre  André  che  sarà  oggetto 
di  ammirazione  particolare  del  Cicognara)  nessuno 
gli  pare  abbia  dato  una  nozione  esatta  e  compiuta 
della  vera  natura  di  esso. 

Bisogna  osservare,  egli  dice,  che  questo  vocabolo 
non  si  applica  se  non  alle  cose  percettibili,  cioè  a 
quelle  che  sono  atte  a  formarci  una  rappresenta- 
zione: le  puramente  sensibili  ne  sono  escluse;  così 
bello  si  dice  un  colore  ed  un  suono,  ma  da  ninno 
si  è  detto  bello  un  odore  od  un  sapore.  Da  ciò 
si  comincia  a  dedurre  che  il  bello  appartiene  solo 
alle  rappresentazioni.  Ma  non  ogni  rappresentazione 
è  chiamata  bella,  cosicché  la  natura  del  bello  pro- 
priamente consiste  in  una  rappresentazione  piace- 
vole. Ora,  cosa  si  richiede  perche  una  rappresen- 
tazione sia  piacevole  ?  Ogni  esercizio  degli  organi 
corporei  che  non  li  indebolisca  e  non  li  offenda, 
per  sé  é  un  piacere  ;  inoltre,  ogni  esercizio  delle 
facoltà  dell'anima  che  non  le  affatichi,  é  un  pia- 
cere. Una  rappresentazione  adunque  sarà  tanto  più 
gradevole  e  in  conseguenza  tanto  più  bella,  quanto 
maggior  numero  di  idee  ci  offrirà  ad  un  tempo  solo 
e  quanto  più  facilmente  si  potranno  tutte  ad  un 
tempo  solo  percepire  dall'animo.  Questa  difatti  è 
l'altra  sorgente  e  più  copiosa  del  bello.  La  varietà 
congiunta  aAVunità  non  é  bella  appunto  che  per  la 
molteplicità  delle  idee  che  ci  presenta  unita  alla 
facilita  di  apprenderle  tutte  ad  un  tempo;  la  rego- 
larità, la    proporzione,  l' ordine,  la  simmetria  non 
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formano  il  bello  che  per  la  stessa  ragione  :  la  yer- 
fezione  la  quale  consiste  nell'esatta  corrispondenza 
dei  mezzi  col  fine  proposto,  accresce  il  bello  ap- 
punto per  il  piacere  che  ha  l'animo  di  apprendere 
questa  corrispondenza.  Se  la  novità  contribuisce  al 
bello,  egli  è  perchè  le  nuove  impressioni  per  sé 
medesime  sono  piìi  sensibili  e  perchè  a  sé  chia- 
mando l'attenzione,  la  esercitano  più  vivamente: 
se  vi  contribuisce  la  magnificenza  egli  è  perché 
eccitando  la  meraviglia,  fa  che  l'animo  ne  sia  più 
fortemente  colpfto  e  che  similmente  vi  attenda  con 
maggior  forza  ed  attività  (1).  Qualunque  altra  cosa 
che  al  bello  in  qualunque  modo  concorra,  si  vedrà 
sempre  discendere  dallo  stesso  principio.  Oltre  a 
questo  bello  che  può  dirsi  psico.  ve  ne  ha  pure 
d' un'altra  specie  che  si  può  chiamare  metafisico  e 
che  si  incontra  o  nelle  opere  d'ingegno  e  allora  si 
chiama  bello  inteUetiuale  o  nelle  azioni  morali  e  si 
dice  bello  morale.  Anche  questo  hello  consiste  in 
una  rappresentazione  piacevole,  ma  poco  o  nulla 
dipende  dall'esercizio  degli  organi  corporei  e  quasi 
tutto  dipende  invece  dall'esercizio  delle  facoltà  del- 
l'animo, esercizio  da  cui  esse  non  siano  affaticate. 
Il  Soave,  nella  traduzione  dell'opera  del  Blair, 
osserva  in  una  nota  che  la  norma  del  gusto  da 
quello  proposta  è  troppo  vaga  ed  indeterminata,  e 


(1)  Coadillac  si  esprime  anche  così:  h\  novità  e  la    t^ 
sorpresa  accrescono  l'attenzione. 
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siccome  egli  è  d'opinione  che  il  gusto  non  sia  altro 
che  il  sentimento  del  bello,  il  vero  gusto  non  può 
accertarsi  se  prima  non  si  accerta  il  vero  bello,  che, 
come  ha  già  detto,  consiste  in  una  rappresentazione 
piacevole.  Ora,  qual  cosa  contribuisca  maggiormente 
a  rendere  piacevole  una  rappresentazione  già  si  è 
visto  (1). 

Ma  è  ormai  giunto  il  tempo  che,  dopo  una  così 
lunga  digressione,  non  inutile  forse,  si  entri  a  ragio- 
nare precisamente  di  quello  che  fu  assegnato  come 
titolo  al  presente  capitolo,  voglio  ^ire  dell'estetica 
sensista. 

Il  primo  sensista  che  si  presenta  è  il  Beccaria,  che 
nel  1770  pubblicava  le  Ricerche  sulla  natura  dello 
stile.  In  questo  lavoro  breve  ma  denso  di  idee  e  che 
ci  fa  davvero  rimpiangere  che  egli  abbia  limitato 
siffattamente  il  campo  delle  sue  indagini,  dichiara 
di  essersi  adoperato  ad  assoggettare  alla  psicologia 
quella  parte  dell'eloquenza  che  veniva  compresa 
sotto  il  nome  di  stile  e  che  fin  allora  era  quasi  inte- 
ramente abbandonata  alla  fortuita  impulsione  del 
sentimento  ed  alla  sconnessa  ed  irriflessiva  pratica 
di  un  lungo  esercizio.  Riconosce    con  piacere  che 


(1)  Le  idee  ora  esposte  dal  Soave  mi  fanno  ricordare 
che  il  Grani  Alien  nota  essere  necessario  che  l'oggetto 
stimoli  l'organo  sensibile  senza  affaticarlo  e  quindi,  come 
diceva  Cartesio,  produca  una  percezione  non  troppo  fa- 
y,  Cile  e  non  troppo  difficile.  Xon  basta.  Il  Brofferio  (Ma- 
nuale di  psicologia)  definisce  il  bello  «  una  forma  nella 
quale  si  sente  senza  fatica  un'  armonia  ». 
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nel  suo  secolo  non  erano  mancati  alcuni  sublimi 
spiriti,  che  nelle  opere  loro  avevano  dato  non  oscuri 
cenni  di  voler  connettere  lo  studio  delle  belle  arti 
colla  nuova  maniera  di  filosofare  e  di  assoggettarlo 
all'analisi  ed  al  ragionamento  ;  ma  oltrecchè  molti 
erano  stati  trattenuti  dall'obbiezione  che  i  precetti  e 
le  regole  non  formano  i  grandi  scrittori  e  i  grandi  ar- 
tisti, nessuno  aveva  tentato  siffatto  lavoro.  G.  Locke, 
ei  dice,  ha  cominciato  un  grande  edificio  e  i  filosofi 
del  secolo  XVIII  lo  hanno  considerabilmente  accre- 
sciuto e  migliorato. 

Riconosce  ed  applaude  ai  meriti  del  D'Alembert, 
del  Gondillac,  del  Montesquieu  che  avevano  comin- 
ciato a  ricercare  nelle  facoltà  nostre,  nel  nostro 
modo  di  intendere  e  di  sentire  l'origine  e  le  leggi 
del  buon  gusto,  leggi  così  invariabili  come  lo  possa 
essere  l'umana  natura.  Nota  ancora  come  le  poe- 
tiche e  le  rettoriche  dei  suoi  tempi  non  salissero 
mai  all'origine  dei  nostri  sentimenti;  riboccanti  di 
osservazioni  eccellenti  e  finissime  sui  risultati  di  una 
lunga  esperienza,  non  si  internavano  ad  indagare  i 
principii  motori. 

Se  il  Beccaria  avesse  esteso  piìi  di  quanto  ha 
fatto  il  campo  delle  sue  ricerche  applicando  quei 
principii  che  qui  chiaramente  ha  enunciato  e  soste- 
nuto, noi  avremmo  avuto  grazie  alla  sua  estesa  col- 
tura ed  alla  acutezza  della  sua  mente  il  primo  trat- 
tato di  estetica  sensista. 
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Il  merito  di  lui  consiste,  a  parer  mio,  nella  no- 
vità del  metodo  che  volle  si  introducesse  in  siffatto 
genere  di  studi,  per  quanto,  se  non  erro,  già  il 
Conti  lo  avesse  preceduto  in  questo.  Il  risultato 
delle  sue  ricerche  egli  riassume  nel  dire  che  lo  stile 
è  nulla  più  che  espressione  e  come  tale  lo  considera 
emulo  dell'invenzione.  Inoltre,  siccome  egli  ha  no- 
tato che  soltanto  per  mezzo  delle  sensazioni  il  pia- 
cere delle  cose  materiali  è  avvertito  dall'animo,  cosi 
è  d'avviso  che  la  bellezza  dello  stile  dipenda  imme- 
diatamente dallo  esprimere  le  espressioni  e  dal  senso 
che  nellanimo  eccitano  le  parole  che  la  rappresen- 
tano. Il  pregio  dello  stile  consiste  adunque  nelle 
sensazioni  accessorie  aggiunte  alle  principali  e  pro- 
durrà tanto  maggior  diletto  quanto  più  se  ne  adden- 
seranno di  interessanti  attorno  alle  idee  capitali. 

L'operetta  ad  ogni  modo  toccava  un  tasto  vivo 
e  destava  certamente  rumore  fra  quanti  si  occu- 
pavano di  filosofia  dell'arte:  fra  questi  sarà  stato 
il  Parini  quegli  che  l'avrà  presa  nella  dovuta  con- 
siderazione. Quanto  poi  all'  aver  fatte  sue  le  idee 
del  Beccaria  è  cosa  che  vedremo  in  seguito. 

Frattanto  il  vedere  classificato  fra  gli  estetici  sen- 
sisti  il  poeta  del  Giorno  potrà  parere  a  tutta  prima 
strano:  l'abate  Parini,  democratico  nel  vero  e  buon 
senso  della  parola,  nemico  della  fiacca  e  inoperosa 
nobiltà,  era  sensista  cosi  in  morale  come  in  estetica. 
«  L'uomo  cerca  perpetuamente  la  felicità,  e  questa 
non  consiste  in   altro    che   nelle   sensazioni   piace- 
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voli  ».  Così  egli  si  esprime  in  modo  chiarissimo  in 
uno  dei  suoi  Pensieri  (1),  la  cui  forma  netta,  nuda 
direi  quasi,  non  può  non  colpire  e  ci  farebbe  ap- 
punto dubitare  che  il  principio  espostovi  sia  vera- 
mente maturato  nella  sua  mente,  se  non  ne  tro- 
vassimo una  riconferma  in  un  passo  del  cap.  Ili 
delle  sue  Lezioni  sui  principii,  ecc. 

Il  Leopardi  ha  chiamato  il  nostro  poeta  uomo 
di  molta  filosofia,  ed  ha  avuto  ragione  quando  si 
accolga  il  vocabolo  nel  significato  di  saggezza,  ma 
intendendo  il  vocabolo  filosofia  nel  senso  più  co- 
mune, non  si  può  dire  quanto  in  essa  veramente 
valesse.  A  quanto  pare  la  sua  coltura  filosofica  non 
dovette  essere  molta.  Nella  sua  giovinezza  egli  aveva 
accettato  il  sensismo  come  tanti  altri  uomini  d'in- 
gegno avranno  fatto  a  quei  tempi.  Lo  spirito  demo- 
cratico nel  tramonto  del  secolo  XVIII  era  negli 
ingegni  svegli  di  allora  in  Lombardia  termine  che 
accompagnava  la  dottrina  sensista:  quella  appunto 
era  la  condizione  degli  spiriti  in  Francia;  altrettale 
in  alcune  regioni  d'Italia.  È  noto,  del  resto  che  il 
centro  più  attivo  di  questo  movimento  era  certo 
Milano,  dove  esso  aveva  carattere  non  solo  politico, 
ma  anche  economico  e  letterario,  stimolato  dalle 
riforme  di  Giuseppe  II  e  dalla  azione  degli  enci- 
clopedisti francesi  in  special  modo. 


(1)  Pag.  278  delle  Prose  scelte  (Ed,  classica  Sonzogno). 
Avverto  che  le  citazioni  ulteriori  si  riferiscono  sempre 
a  questa  edizione. 
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Ma  se  la  filosofia  non  fu  la  occupazione  precipua 
del  Parini,  ciò  non  toglie  che  egli  conoscesse  quelle 
opere  filosofiche  che  in  Francia  erano  tanto  in  voga 
e  non  in  Francia  soltanto.  Lo  Zanella  dice  anzi, 
che  ninno  ha  giudicato  meglio  di  lui  il  Voltaire. 
In  parecchi  luoghi  del  Giorno  si  accenna  alle  dot- 
trine degli  enciclopedisti  che  egli  in  linea  generale 
non  biasima,  come  non  biasima  in  modo  partico- 
lare il  Voltaire  per  tutti  quanti  i  suoi  scritti  {Mat- 
tino, V.  598  e  segg.).  Nel  Mezzogiorno  (v.  993  e  segg.) 
si  legge  chiaramente  quanta  parte  egli  accettasse 
delle  dottrine  filosofiche  francesi  sull'ordinamento 
sociale.  Del  Voltaire  riprova  che  alcuni  suoi  libri 
siano  condannati,  mentre  non  può  approvare  le 
irriverenze  contro  la  religione  e  i  costumi  che  no- 
tiamo nella  Pucelìe  cV Orléans,  che  anche  a  noi  oggi 
non  piace,  perchè  altro  non  è  che  una  leggera  e 
malsana  contaminazione  d'un  nobile  fatto  epico, 
contraria  ad  ogni  sentimento  storico  e  patriottico. 

Senza  dubbio  il  Parini  era  per  natura  chiamato 
più  alla  creazione  dell'opera  d'arte  che  alle  indagini 
filosofiche:  questo  però  non  impedi  che  egli  stu- 
diasse il  fenomeno  artistico,  ed  è  perciò  che  sopra 
ho  detto  che  la  filosofia  non  fu  la  occupazione 
precipua  di  lui.  A  lui,  artista  eletto  e  coltissimo, 
parve  conveniente  affrontare  problema  pure  cosi 
arduo  e  parlarne  al  pubblico  nelle  lezioni  che  egli 
tenne  alle  scuole  palatine,  delle  quali  noi  abbiamo 
purtroppo  soltanto  un  riassunto  in  questi  Principii 
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delle  lettere  ((pplicati  alle  arti  e  che  esaminerò  con 
quella  brevità  che  mi  impone  l'economia  del  lavoro. 

T  giudizi  che  i  critici  hanno  dato  di  queste  le- 
zioni sono  disparati  :  severi,  per  non  dire  ingiusti? 
mi  paiono  quelli  del  Cantù  e  dello  Zanella.  Non 
voglio  già  con  questo  dire  che  i  «  Principii  »  siano 
un  capolavoro  :  la  questione  si  è  che  la  fama  del 
Parini  artista  nocque  al  Parini  filosofo  dell'arte. 
Perciò  nel  giudicare  questo  suo  scritto  bisogna,  dirò 
così,  scindere  le  due  personalità,  avendo  presente 
che  la  sua  coltura  era  più  letteraria  e  artistica  che 
filosofica.  Aggiungerò  che  in  queste  lezioni  il  Parini 
non  fa  sfoggio  di  erudizione,  dirò  quasi  che  tenta 
nasconderla:  per  ciò  appunto  esse  paiono  assai 
meno  dotte  di  quel  che  sono  realmente:  per  questo 
ancora  una  analisi  non  attenta  può  condurre  a  giu- 
dizi errati. 

Capisco  che  in  certi  punti  altri  prima  di  lui  ave- 
vano detto  pili  e  meglio,  ma  su  certi  altri  i  pre- 
cedessori  avevano  taciuto. 

Premessa  una  definizione  dell'  arte  intesa  nel 
senso  di  un  insieme  di  principii  e  di  regole  con 
cui  si  può  facilmente  e  sicuramente  operare  in  un 
dato  genere  di  cose,  e  quindi  in  senso  diverso  da 
quello  che  forma  oggetto  della  nostra  trattazione, 
il  Parini  afferma  che  essendo  la  letteratura  un'arte 
bella,  ì  suoi  principii  valgono  anche  per  tutte  le  altre 
arti.  Con  la  quale  osservazione  egli  muove  rimpro- 
vero ai  filosofi  dei  secoli  andati  che  parlarono  e  scris- 
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sero  dell'arte  della  parola  come  di  un'arte  a  sé, 
autonoma.  L'aver  avvertito  la  parentela  che  stringe 
tutte  le  arti  è  dovuto  al  secolo  del  Parini.  «  Alla 
unità  e  semplicità  del  sistema  della  natura  corri- 
sponde l'unità  e  la  semplicità  delle  arti:  così  a  quel 
modo  che  le  leggi  di  natura  sono  eterne  ed  immu- 
tabili, altrettali  han  da  essere  quelle  delle  arti:  la 
natura  è  sempre  stata  la  grande  maestra  dell'ar- 
tista ».  Per  conseguenza  egli  crede  necessario  pre- 
mettere al'  suo  corso  una  lezione  «  sull'origine  e 
sui  progressi  delle  idee  e  sulle  operazioni  degli 
uomini  intorno  all'eloquenza,  alla  poesia  e  alle  altre 
belle  arti  ». 

«  L'arte  ha  origine  neh'  istinto  naturale,  nei  bi- 
sogni, negli  affetti  dell'  animo,  nella  osservazione  e 
neW imitazione.  L'uomo  è  naturalmente  inclinato  al 
canto  ed  al  ballo,  come  si  vede  dall'esempio  delle 
nazioni  selvagge  così  antiche  come  moderne,  quindi 
l'origine  prima  della  musica,  della  danza  e  della 
versificazione,  considerate  come  disposizioni  natu- 
rali. Il  bisogno  ha  dato  origine  all'architettura,  alla 
scoltura  ed  alla  pittura;  il  sentimento  alle  arti  della 
parola  ». 

Il  problema  storico  dell'origine  dell'arte  si  era  in 
Italia  affacciato,  prima  che  a  tutti,  al  Vico;  dopo 
di  lui  nessuno  ne  aveva  parlato.  Ora,  confrontando 
le  due  spiegazioni,  si  vede  che  pel  Vico  il  problema 
dell'origine  è  tutt'uno  con  quello  della  natura  del- 
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l'arte;  pel  Parini  e  per  quanti  la  pensarono  come 
lui,  l'un  problema  non  ha  a  che  fare  coll'altro. 

Sembra  del  resto  strano  che  lui  abate  abbia  da 
ammettere  e  sostenere  l'origine  naturale  dell'arte; 
ma  anche  il  Gondillac  era  abate. 

La  teoria  che  faceva  del  bisogno  l'origine  imme- 
diata delle  arti  è  propria  del  secolo  XVIII  e  più 
precisamente  degli  enciclopedisti.  Gondillac  e  Rous- 
seaux  parlarono  a  lungo  sull'origine  del  linguaggio 
come  forma  primitiva  dell'arte  della  parola. 

Il  Rousseau,  ad  es.,  nello  Essai  sur  Vorigine  chs 
langues  dichiara  che  «  la  parole,  étant  la  pre- 
mière institution  sociale,  ne  doit  sa  forme  qu'à  des 
causes  naturelles  ».  Questa  è  la  tesi  generale  del 
secolo  XVIII.  Il  Rousseau,  a  differenza  del  Gondillac, 
lega  le  sue  idee  sul  linguaggio  primitivo  alla  sua 
teoria  sulla  predominanza  del  sentimento  nell'uomo 
primitivo.  È  l'idea  che  esprime  appunto  il  Parini. 
Ecco  ancora  cosa  dice  il  Rousseau  sull'origine  e  la 
natura  del  linguaggio:  «  Il  est  à  croire  que  les 
besoins  dictèrent  les  premiers  gcstes  et  que  les 
passions  arracherent  les  premières  voix  (cap.  II). 
Le  besoin  séparé  les  hommes,  les  oppose  ;  la  pas- 
sion  les  rapproche.  Toutes  les  passions  rapprochent 
les  hommes  que  la  nécessité  de  chercher  à  vivre 
force  à  se  fuir.  Ce  n'esl  ni  la  faim  ni  la  soif,  mais 
l'amour,  la  baine,  la  pitie,  la  colere  qui  leur  ont 
arraché  les  premières  voix.  La  première  langue  se 
rapprochait  bien  plus  du  chant  que  de   la  parole; 
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la  plupart  des  mots  radicaux  étaient  des  sons  imi- 
tatifs  ou  de  l'accent  des  passions  ou  de  l'efifect  des 
objets  sensibles:  l'onomatopée  s'y  faisait  sentir  con- 
tinuellement  (cap.  IV). 

«  Avec  les  premières  voix  se  formèrent  les  pre- 
mières  articulations  ou  les  premiers  sons,  selon  le 
genre  de  la  passion  qui  dictoit  les  uns  ou  les  autres. 
Ainsi  les  cadences  et  les  sons  naissent  avec  les  syl- 
labes,  la  passion  fait  parler  tous  les  organes  et  pare 
la  voix  de  tout  leur  éclat;  ainsi  les  vers,  les  chants, 
la  parole  ont  une  origine  commune Les  pre- 
mières histoires,  les  premières  harangues,  les  pre- 
mières loix  furent  en  vers;  la  poesie  fut  trouvée 
avant  la  prose  .  .  .  Il  en  fut  de  méme  de  la  mu- 
sique;  il  n'y  eut  point  d'abord  d'autre  musique  que 
la  melodie  ni  d'autre  melodie  que  le  son  varie  de 
la  parole,  les  accens  formoient  le  chant,  les  quan- 
tités  formoient  la  mesure  et  l'on  parlait  autant  par 
les  sons  et  par  le  rytme  que  par  les  articulations 
et  les  voix  (cap.  XII)  ». 

La  sociologia  ha  ancor  oggi  in  ordine  all'origine 
dell'arte  le  idee  che  oltre  un  secolo  fa  esprimeva 
il  Parini.  Si  legga,  ad  es.,  il  capitolo  che  si  riferisce 
a  questo  argomento  del  più  recente  Trattato  di  So- 
ciologia, quello  del  De  Marinis  (1). 

Il  Veron,  positivista,  nel  suo  notissimo  lavoro  sul- 
VEstetica,  facendo  tesoro  dei  risultati  della   socio- 


(1)  Unione  Tip.  Edit.  —  Torino. 
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logia  non  esita  ad  esprimersi  nello  stesso  modo. 
Al  Parini  bisogna  concedere  l'onore  di  aver,  dopo 
il  Vico,  manifestato  da  una  cattedra  ufficiale  queste 
idee  che  costituivano  senza  dubbio  una  delle  parti 
più  originali  ed  interessanti  del  suo  corso. 

Ma  procediamo  oltre  che  è  ben  ora.  Il  Parini 
avverte  molto  saggiamente,  che  se  quelle  che  egli 
ha  accennato  sono  le  origini  prime  delle  arti,  non 
sono  già  le  arti  stesse.  Lunga  è  la  strada  da  per- 
correre, lunghi  e  faticosi  i  tentativi  prima  che  al- 
l'arte, nel  senso  che  da  noi  è  ora  intesa,  si  arrivi. 
«  Dai  replicati  tentamenti  e  dalle  replicate  osserva- 
zioni che  gli  uomini  fanno  sopra  degli  oggetti  a  cui 
applicano  le  loro  premure  e  la  loro  attenzione, 
nasce  la  cognizione  dei  principi!  e  lo  stabilimento 
delle  regole  onde  ciascun  arte  risulta  »  (cap.  Ili, 
p.  17,  ed.  cit.). 

La  necessità  è  il  grande  impulso  che  ha  l'uomo 
all'operare  dalla  natura  che  contemporaneamente 
lo  invita  a  cercar  solo  quello  che  egli  apprende 
quale  piacevole.  Utile  e  dilettevole  sono  dunque  i 
termini  che  l'uomo  primitivo  non  sa  disgiungere, 
«  anzi,  siccome  nel  conseguimento  di  ciò  che  gli  è 
utile  e  necessario  egli  prova  un  sentimento  grade- 
vole, così  riesce  dilettevole  per  lui  il  rappresentarsi 
l'idea  di  questo  conseguimento  »  (p.  18).  Così  av- 
venne che  le  arti,  se  in  origine  furono  prodotto  di 
necessità,  acquistarono  per  volontà  dell'uomo  anche 
il  carattere  del  piacere,  che  veniva   procuralo  dal 
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bello.  L'arte  fu  in  origine  soltanto  utile,  in  seguito 
fu  bella;  questo  spiega  il  Parini  essere  avvenuto 
per  l'architettura  e  per  la  poesia. 

«  Ma  gli  uomini,  soggiunge,  egualmente  a  ciò  che 
pareva  essere  destinato  per  il  piacere  soltanto,  ama- 
rono di  congiungere  anche  l'utile,  come  si  può  ve- 
dere nell'uso  che  gli  stessi  uomini  fecero  della  danza 
e  della  musica  inspirate  loro,  benché  rozzamente 
dalla  natura  medesima  ».  Avvenne  quindi  che  la 
danza,  ad  es.,  diventò  ben  presto  un'arte  con  cui  si 
celebrarono  i  riti  religiosi  e  con  cui  si  intendeva 
di  addestrare  i  corpi  al  corso,  al  salto,  alla  velo- 
cità, alla  regolarità  del  camminare,  alla  pugna  e  a 
simili  altri  movimenti  utili  e  necessari  alla  vita 
umana. 

Quel  che  ha  detto  della  danza,  vale  anche  per  la 
musica,  dopo  di  che  conchiude  dicendo,  che  «  della 
verità  di  queste  cose  dubitar  non  ci  lasciano  i  mo- 
numenti storici  che  parlano  sì  degli  antichi  come 
dei  moderni  popoli  barbari  e  selvaggi  ». 

In  seguito  a  quanto  si  è  ora  detto,  la  teoria  pa- 
riniana  intorno  all'origine  dell'arte  subisce  qualche 
modificazione  perchè  essa  arte  avendo  per  suo  og- 
getto l'utile  ed  il  piacere,  ora  prevale  il  primo  ed 
ora  il  secondo:  ora  l'uno  porta  seco  l'altro  o  l'uno  è 
mezzo  al  conseguimento  del  secondo.  Dall'utile  e  dal 
piacere  insieme  uniti,  usati  diversamente  secondo  le 
circostanze,  risulta  quel  toccare,  quel  muovere,  quel 
fare  impressione  che  si  designano  col  solo  vocabolo 
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interessare  o  interesse  che  sarebbe  in  fondo  «  il  fine 
delle  belle  arti  »  (p.  20)  ed  il  loro  primo  principio 

Con  analogo  ragionamento  il  Parini  scopre  gli 
altri  due  principii  fondamentali  dell'arte  cioè  la 
varietà  e  l'unità. 

Ma  le  arti  col  procedere  del  tempo  non  si  limi- 
tarono a  raccozzare  e  disporre  in  una  unità  quan- 
tità varie  di  oggetti  fisici  atti  originalmente  ad  ec- 
citare in  noi  il  sentimento  del  bello,  ma  con  questi 
medesimi  oggetti  fisici  usati  nel  modo  che  finora  si 
è  detto,  rappresentarono,  alla  nostra  anima  oggetti 
morali  ed  intellettuali  atti  ad  eccitarvi  delle  nuove 
gradevoli  sensazioni.  Inoltre  le  arti  si  giovarono 
pel  medesimo  scopo  degli  stessi  mali  fisici.  In  tal 
modo  esse  arti  accrebbero  maravigliosamente  la 
loro  officina  di  nuove  forze  e  di  nuovi  strumenti, 
ampliarono  la  sorgente  dei  nostri  onesti  piaceri  e 
di  compositrici  degli  oggetti  che  sono  nella  natura, 
divennero  imitatrici  e  rappresentatrici  di  essa. 

È  da  notarsi  qui  che  il  Parini  illustrando  l'idea 
della  rappresentazione  osserva  che,  ad  es.,  il  pit- 
tore per  produrre  piacere  rappresenterà  un  bel- 
l'albero, un  bel  fiore,  un  bell'animale,  un  bell'uomo; 
il  musico  rappresenterà,  ad  es.,  il  susurrar  dei  venti, 
il  mormorar  dei  ruscelli,  il  canto  degli  uccelli  ;  il 
poeta  col  suono  gradevole  del  verso,  i  concetti  ed 
i  sentimenti  piacevoli  dell'anima. 

Eccoci  così  alla  teoria  della  bella  natura  tanto 
predicata  dal  Batteux;  del  resto,  posto  quale  fine 
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dell'arte  il  piacere,  al  Parini  pareva  che  il  mezzo 
più  semplice,  più  ovvio  per  ottenerlo,  fosse  quello 
suggerito  dal  Batteux. 

Ma  è  nella  natura  dell'uomo  tendere  al  meglio, 
quindi  coUaccrescere  sempre  il  proprio  piacere  cercò 
di  eccitar  in  sé  medesimo  con  una  unità  di  im- 
pressioni il  maggior  numero  di  sensazioni  piacevoli 
che  a  lui  fosse  possibile.  Avvenne  poi  che  non  con- 
tento di  servirsi  a  tal  fine  del  mezzo  di  un'arte  sola, 
pensò  anche  a  congiungerle  insieme  in  modo  che 
varie  di  esse,  dirette  nello  stesso  tempo  a  un  punto 
solo,  cospirassero  tutte  unite  ad  una  sola  inten- 
zione e  producessero  il  massimo  dei  piaceri  che 
ottener  si  possa  per  via  dell'arte.  Ecco  che,  mentre 
dapprima  ciascuna  delle  arti  tendeva  da  sola  al  suo 
fine,  ora  tutte  vi  contribuiscono  insieme  e  vi  con- 
corrono :  le  arti  sono  cioè  divenute  solidali,  cioè 
son  divenute  l'arte,  perchè  esse  non  sono  che  dif- 
ferenti espressioni  d'uno  stesso  principio  e  di  una 
stessa  serie  di  leggi;  tecniche  varie  che  obbediscono 
ad  un  codice  unico. 

Gonchiude  il  Parini  col  dire,  che  le  belle  arti  non 
si  prefiggono  soltanto  la  imitazione  «  come  hanno 
detto  gli  antichi,  né  soltanto  la  bella  natura  come 
dicono  i  moderni  (Batteux),  ma  la  presentazione  degli 
oggetti  fisici,  morali  od  intellettuali  che,  presentati 
0  in  realtà  o  per  imitazione  col  mezzo  degli  organi 
della  vista  o  dell'udito,  sono  atti  ad  eccitare  nel 
nostro  animo  gradevoli  sensazioni  ». 
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Non  basta  dire  che  ogni  arte  è  presentazione, 
occorre  che  sia  composizione  ed  imitazione,  le  quali 
ultime  hanno  i  loro  principi!  particolari. 

L'arte  non  può  nulla  produrre  senza  voler  pro- 
durre un  oggetto  determinato:  tutto  quel  che  fa 
l'artista  deve  convenire  all'oggetto  voluto:  l'arte 
vuole  avere  uno  scopo:  così  essa  operando  da  sola 
cerca  unicamente  per  suo  fine  il  diletto.  Altra  volta, 
accompagnandosi  colle  varie  occorrenze  dell'uomo, 
cerca  di  produrre  più  facilmente  l'utile  per  via  del 
diletto  stesso.  L'arte  deve  adattare  i  mezzi  al  fine  che 
vuol  raggiungere.  Nega  quindi  il  Parini  la  formula 
che  verrà  enunciata  assai  dopo  di  lui  deWarte  per 
Varie  e  mentre  ammette  giustamente  un'arte  che 
può  servir  di  solo  svago,  insiste  su  quella  che 
può  dare  reali  benefici.  Tutta  la  sua  produzione 
poetica  è  la  migliore  conferma  di  questa  sua  con- 
vinzione. 

Dei  principii  àeW imitazione  il  Parini  non  parla  né 
in  questa  sua  scrittura  né  altrove,  ed  è  un  vero 
peccato  perché  sarebbe  veramente  prezioso  cono- 
scere il  suo  parere  su  questo  punto  così  contro- 
verso. Questa  è  una  lacuna  che  egli  probabilmente 
avrà  colmato  nelle  sue  lezioni,  il  che  è  una  novella 
prova  della  condizione  frammentaria  e  compendiosa 
del  trattato,  poiché  altrimenti  non  si  comprende- 
rebbe tutto  l'entusiasmo  che  le  sue  lezioni  de- 
stavano. 
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Quali  sono  in  conclusione  i  meriti  e  i  difetti  dello 
scritto  parìniano  esaminato? 

Ho  già  accennato  alle  critiche  affrettate  ed  in- 
giuste forse  anche,  del  Gantù  e  dello  Zanella  e  ne 
dissi  anche  in  generale  la  ragione.  Che  difetti  abbia 
questo  lavoro  è  fuor  di  dubbio.  Ad  es.,la  parte  filo- 
sofica occupa  in  esso  troppo  piccola  parte  in  con- 
fronto col  resto  che  esorbita  dal  campo  fissato  dal 
titolo:  inoltre  egli  promette  di  parlare  dell'origine 
e  dei  progressi  delle  idee  e  poi  non  ne  parla  affatto, 
passando  immediatamente  a  trattare  delle  condi- 
zioni su  cui  riposa  l'origine  dell'arte.  Quella  trat- 
tazione ci  avrebbe  fatta  palese  la  fede  filosofica  del 
Parini  più  di  quanto  essa  ci  sia;  un  piccolo  spi- 
raglio del  resto  ci  è  dato  da  questo  stesso  capitolo. 

Inutilmente  poi  si  cercherebbe  una  definizione 
dell'arte,  propriamente  detta,  né  del  bello. 

Mentre,  come  già  ho  avvertito,  non  si  incontra 
in  tutte  queste  lezioni,  nominato  pur  un  autore  da 
cui  dichiari  aver  attinto  o  cui  voglia  combattere,  egli 
disapprova  in  termini  generali  il  metodo  tenuto  fin 
allora  dagli  studiosi  di  tal  branca  filosofica  e  rim- 
provera l'abuso  della  astrazione,  grazie  al  quale  si 
era  ridotta  la  teoria  dell'arte  ad  una  «  cabala  subli- 
memente superstiziosa  ».  Egli  è  convinto  che  il  me- 
todo da  seguirsi  sia  il  psicologico,  che  si  debba  cioè 
esaminar  l'uomo  nella  successione  delle  sensazioni 
e  nella  serie  delle  sue  idee.  Non  ricorda  tutto  questo 
Le  Progrés  de  V esprit  humuin  del  Gondorcet?  Ad 
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ogni  modo  questo  mi  pare  certo,  che  il  Parini  ha 
applicato  o  almeno  ha  cominciato  ad  applicare  il 
metodo  suggerito  dal  Beccaria.  E  questa  non  è  pic- 
cola lode  né  per  l'uno  né  per  l'altro.  La  strada  era 
ormai  aperta  fortunatamente  e  non  mancarono  a 
batterla  di  begli  ingegni. 

Chiude  il  secolo  XVIII  il  Pagano  colle  due  dis- 
sertazioni estetiche:  //  Discorso  sulla  origme  e  natura 
della  poesia  e  il  Saggio  del  gusto  e  delle  belle  arti 
(J798). 

È  noto  che  si  suol  vedere  nel  Pagano  uno  dei 
continuatori  della  tradizione  vichiana.  Ciò  posto 
vediamo  fino  a  che  punto  egli  accetti  le  idee  del 
maestro  e  fin  dove  si  faccia  eco  delle  idee  correnti 
al  suo  tempo.  Noterò  intanto  che  egli  è  uno  dei 
pochi  in  Italia  che  ricordi  e  ricorra  molto  spesso 
all'autorità  del  Boileau,  e  che  non  disdegni  punto 
la  compagnia  del  Montesquieu.  Dove  egli  segue  più 
da  vicino  il  Vico  é  nel  Discorso  sull'origine  e  natura 
della  poesia,  anzi  si  può  dire  che  l'opera  sua  in 
questo  saggio  si  riduca  a  quella  di  espositore. 

La  poesia  é  fenomeno  umano,  universale;  ogni 
arte  è  espressione  e  l'uomo  nelle  grandi  passioni 
è  poeta  e  cantore.  Le  barbare  nazioni  sono  tutte 
di  continuo  in  una  violenza  di  passioni  e  perciò 
parlano  cantando.  Le  loro  parole  sono  raggi  e  di- 
ramazioni delle  cose,  vale  a  dire  del  moto  o  del- 
l'azione degli  oggetti  esterni  :  le  loro  menti  vote  e 
disgombre  da  quella  gran  mole  di  fittizie  e  spesso 


202  l'estetica  sensista 

vane  e  sterili  idee  che  nascono  da  sociali  rapporti 
davano  meglio  luogo  e  con  più  aridità  ricevevano 
le  impressioni  delle  forze  della  natura. 

L'intendimento  umano  ha  lo  stesso  sviluppo  che 
ha  la  poesia  e  l'analisi  di  essa  è  l'analisi  delle 
prime  cognizioni  dell'uomo. 

Tutto  questo  è  vichiano,  ma  non  mi  pare  che  il 
Pagano  abbia  veramente  penetrato  il  pensiero  so- 
vrano del  maestro:  la  ripetizione  mi  pare  superficiale, 
non  divenuta  convinzione. 

Infatti  egli  nel  Saggio  del  gusto  e  delle  belle  arti, 
dice  che:  «  il  filosofo  ed  il  saggio  intendono  la 
natura,  mentre  l'artista  la  intende  come  quelli  e  ne 
crea  poi  una  nuova,  tutta  vaga,  tutta  bella,  ecc.  ». 
Ora  è  noto  che  il  Vico  insiste  sulla  differenza  fra 
la  conoscenza  filosofica  e  l'estetica  (Altre  sono  le 
idee  dei  filosofi,  altre  quelle  dei  pittori). 

Con  tutto  ciò  non  si  può  negare  che  nel  Saggio 
ora  citato  non  ci  siano  anche  delle  buone  idee.  Ad 
es.,  egli  vede  nell'arte  non  solo  la  funzione  e  lo 
scopo  morale  ed  educativo,  ma  anche  la  libera- 
trice dei  mali,  la  redentrice  delle  sofferenze  come 
diranno  chiaramente  più  tardi  e  Leopardi  e  Sho- 
penhauer.  L'arte  figlia  del  sentimento  e  del  gusto 
dà  l'immagine  della  realtà,  ma  di  una  realtà  che 
consti,  riunisca  in  sé  le  bellezze  sparse  nella  na- 
tura, imitandone  i  procedimenti.  Non  basta  che 
l'opera  d'arte  sia  bella,  bisogna  ancora  che  piac- 
cia, deve  interessare,  Il  piacere  (oggetto  del  gusto) 
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prodotto  dal  bello  varia,  è  relativo  agli  individui; 
l'idea  del  bello  no,  è  assoluta.  Uno  dei  caratteri 
che  devono  accompagnare  sempre  il  bello  affinchè 
possa  piacere  è  l'interessante  «  la  chiave  del  cuore 
umano,  la  più  efficace  molla  dello  spirito  »  che 
dell'arte  è  mezzo  e  fine. 


Estetica    di    transizione 

(r    QUARTO   DEL    SECOLO    XIX) 


{Cicognara  -  Delfico  -  Majer  -  Carparti  -  Talia 
Pasquali  -  Eomagnosi  -  Venanzio  -  Costa  -  Spalletti). 

All'inizio  del  secolo  XIX  la  filosofia  sensista  con- 
tinuava a  diffondersi  tra  di  noi,  ma  che  conqui- 
stasse veramente,  gli  spiriti,  non  si  può  dire.  I  soste- 
nitori convinti  eran  pochi  e,  giova  dirlo,  anche  poco 
valenti. 

Il  tramonto  del  sensismo  non  era  lontano:  pochi 
anni  ancora  e  poi  sarebbe  comparso  sull'orizzonte 
il  Romanticismo  che  al  Sensismo  avrebbe  mosso 
aspra  guerra.  Continuiamo  intanto  la  rassegna  degli 
estetici  di  questo  1°  quarto  di  secolo,  rassegna  che 
dovrebbe  esser  brevissima  se  si  guardasse  al  loro 
valore.  Bisogna  vincere  la  noia  e  assistere  senza 
impazienze  al  tramandarsi  e  al  ripetersi  di  poche 
idee  e  vegliare  sul  sorgere  delle  nuove.  Ho  intito- 
lato questo  capitolo  «  Estetica  di  transizione  »  meglio 
avrei  fatto  intitolandolo  «  Estetica  dell'incertezza  ». 
Si  nota  però  in  essa  maggior  tendenza  all'idealismo 
che  al  sensismo. 
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Il  conte  Leopoldo  Cicognara,  ferrarese  (1767-1834) 
pubblicava  nel  1808  alcuni  suoi  Ragionamenti  sul 
hello,  che  costituiscono  il  primo  lavoro  di  qualche 
importanza  che  si  incontri  nella  storia  dell'estetica 
nostra  del  secolo  XIX  e  che  pur  tuttavia  non  ha 
avuto  ancora  il  meritato  onore  di  un  esame  anche 
brevissimo.  L'appunto  che  si  potrebbe  fare  all'opera 
del  Cicognara  è  di  ripetere  cose  dette  e  ridette 
da  altri  non  saprei  quante  volte;  ma  essa  non  è 
soltanto  ripetizione;  contiene  una  parte  originale, 
quantunque  piccola. 

Ripete,  ad  es.,  la  distinzione  fra  bello  naturale 
ed  artistico,  fra  bello  sensibile  ed  intelligibile,  e 
quando  si  tratta  di  definire  il  bello  egli  si  arresta. 
Passa  in  rassegna  varie  definizioni  date  da  filosofi, 
(Platone,  S.  Agostino,  il  Nifo,  il  Crousaz,  il  Wolff, 
l'Hutcheson,  il  padre  André,  l'Hogarth,  l'Home), 
e  osserva  che  buona  parte  di  essi  hanno  rilevato 
la  forza  dell'emozione,  l'effetto  del  bello  su  di  noi, 
ma  non  hanno  detto  che  cosa  esso  sia. 

Egli  pertanto  non  crede  dover  aggiungere  a  tutte 
queste  definizioni  un'altra,  e  stima  piìi  opportuno 
esaminarne  le  qualità,  farne  un'analisi. 

Dai  corpi,  dice  il  Cicognara,  emana  una  forza 
violenta  che  ci  desta  il  sentimento  del  bello,  cioè 
produce  una  emozione  che  la  volontà  non  può  mo- 


(1)  Pavia,    1825   {Collezione  di  classici  metafisici)  e 
Milano,  1834,  Silvestri. 
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derare  a  suo  talento.  Quest'  emozione  piacevole, 
perchè  o  innalza  l'anima  ad  una  grande  ammira- 
zione 0  la  riempie  di  soavissima  dolcezza,  è  indi- 
pendente dai  mutui  rapporti  delle  cose,  «  trasporta 
in  sublimi  percezioni  di  cui  non  si  può  sempre 
rendere  quella  ragione  che  si  sente  »,  ed  è  disin- 
teressata. 

Il  Gicognara  non  crede  che  l'unità  e  la  simmetria 
siano  elementi  esclusivamente  costitutivi  del  bello, 
come  non  crede  sia  la  varietà  tanto  sostenuta  dal- 
Hogarth;  l'una  e  l'altra  possono  essere  relativamente 
essenziali  in  diversi  casi,  ma  non  costituiscono  mai 
una  base  invariabile  e  sola  sulla  quale  si  possa 
erigere  una  dottrina.  Ciò  non  ostante,  si  affretta  a 
dichiarare,  che  non  è  possibile  negare  l'esistenza, 
come  qualcuno  ha  fatto,  del  hello  assoluto,  «  che 
parla  con  voce  irresistibile  per  gli  occhi  e  per  l'udito 
al  cuore,  indipendentemente  da  tutto  ciò  che  possa 
essergli  relativo  ».  L'origine  delle  nozioni  di  ordine 
e  simmetria  che  troviamo  in  noi  e  che  sono  come 
la  base  di  ogni  proporzione  è  diffìcile  da  spiegarsi. 
La  si  trova  forse  o  nell'uso  che  si  contrae  con  lo 
svilupparsi  della  ragione,  vedendo  sempre  e  rico- 
noscendo una  esattissima  simmetria  di  parti  nel 
corpo  umano  (1).  Per  quanto  sia  irregolare  la  forma 


(1)  Il  ripetersi  della  sensazione  è  gradevole  o  almeno 
contribuisce  a  renderla  tale.  Ora  pare  che  l'effetto  gra- 
devole della  simmetria  dipenda  anch'esso  dal  ripetersi 
della  sensazione.  Un'altra  ragione  la  si  può  vedere  nella 
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di  molti  corpi  e  senza  alcuna  apparenza  di  sim- 
metria, per  quanto  alterno  sia  il  suono  delle  voci 
e  la  distribuzione  dei  colori  pure,  se  ben  si  osserva, 
si  trova  sempre  che  vi  ha  una  certa  legge  che  ne 
costituisce  la  proporzione  ogni  volta  che  da  questi 
accozzamenti,  apparentemente  accidentali,  ne  emana 
il  senso  del  bello  e  del  piacere  per  conseguenza. 
Vi  sono  dei  canoni  delle  proporzioni  che  si  sentono 
anche  senza  conoscerli,  indipendentemente  da  qua- 
lunque convenzione  e  che  agiscono  nell'interno  di 
noi  medesimi  per  mezzo  degli  organi  sui  quali  eser- 
citano direttamente  la  loro  potenza  (pag.  61, 64,  ecc.). 
Riprendendo  l'interrotto  discorso  sul  Bello  asso- 
luto, dice  il  Cicognara  che  esso  ha  comuni  col  Vero 
tutti  i  suoi  diritti,  con  la  sola  differenza  che  l'uno 
li  esercita  sui  sensi,  l'altro  sulla  ragione.  Tanto  l'uno 
quanto  l'altro  non  possono  assoggettarsi  a  conven- 
zioni; la  relatività  è  nel  nostro  sensorio.  Non  è  in 
virtù  di  molte  ricerche  e  di  lunga  attenzione  che 
troviamo  il  bello  in  un  oggetto;  esso  non  richiede 
l'aiuto  del  nostro  raziocinio,  perchè  è  sul  senso 
che  esercita  il  suo  diritto.  In  tutto  questo  è  d'ac- 
cordo col  Burke  non  solo,  ma  anche  coi  più  recenti 
estetici. 


strutturasimmetricadelnostroappareechio  visivo.  Questa 
è  la  soluzione  data  dalla  psicologia  fisiologica  (Helmholtz 
e  Mach).  Il  Soret  (P.  T.)  nell'opera  Sur  la  perception  de 
la  vue  (Genève,  1892)  considera  appunto  la  ripetizione 
come  un  principio  di  estetica. 
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Intanto  finora  il  Cicognara  non  ci  ha  detto  cosa 
sia  questo  bello  assoluto.  A  noi  non  importa  che 
egli  sia  d'avviso,  che  senza  indagini  lunghe  e  dili- 
genti non  si  giunga  a  conoscere  da  quali  cause  ecci- 
tatrici provenga  un  senso  sì  grato  quale  è  l'emozione 
estetica,  se  poi  non  si  accinge  a  farle  queste  inda- 
gini. La  conclusione  è  che  noi  non  sappiamo  come 
egli  la  pensasse  in  proposito.  Che  il  bello  sia  come  il 
vero,  è  cosa  che  bisogna  accettare  con  molta  pre- 
cauzione e  con  molti  riguardi.  Il  modo  di  appren- 
dere il  vero  è  diverso  dal  modo  di  apprendere  il 
bello,  e  mentre  il  vero  è  ugualmente  vero  per  tutti, 
il  bello  no. 

Pensandoci  bene,  sembra  che  il  Cicognara  inten- 
desse per  bello  assoluto  quello  che  altri  han  chia- 
mato e  chiamano  hello  oggettivo,  forse  per  opporle 
a  hello  relativo  che  altri  chiamano  soggettivo,  tanto 
è  vero  che  afferma  esser  quello  «  inerente  al  pro- 
prio oggetto  »  e  questo,  il  relativo,  essere  costi- 
tuito da  «  quella  specie  singolare  di  soddisfazioni, 
che  possono  pascere  lo  spirito  di  una  certa  persona 
più  che  di  un'altra,  relativamente  alla  sua  costitu- 
zione fìsica  0  morale  »  (pag.  97).  Aggiunge  però 
che  il  bello  relativo  può  esistere  anche  senza  che 
vi  abbia  il  bello  assoluto  e  fatalmente,  il  che  sembra 
un  paradosso.  Vuol  dire  con  questo  il  Cicognara  che 
noi  siamo  suscettibili  di  emozione  estetica  anche 
quando  non  si  abbia  lo  stimolo  da  cose  belle?  No, 
perchè  in   seguito,  illustrando  il   suo  pensiero  pa- 
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radossale  ,  dice  che  ogni  arte  ha  le  sue  bellezze 
assolute  e  relative.  Disarmonico  è  nell'  una  ciò 
che  nell'altra  è  tutto  armonia,  gusto  e  proporzione; 
le  hnee  curve,  rette  e  parallele  non  danno  bel- 
lezze assolute  per  lor  medesime  se  non  relative 
agli  oggetti  in  che  sono  usate.  Che  bella  scoperta! 
Il  Cicognara  dimostra  di  non  sapere  cosa  sia  arte 
quando  dice  che  molti  oggetti  che  non  sono  asso- 
lutamente belli,  possono  acquistare  il  diritto  di  pia- 
cere quando,  con  un'accurata  imitazione,  producono 
il  felice  risultato  della  illusione! 

Ora  cos'è  questo  «  felice  risultato  dell'illusione  » 
se  non  il  risultato  dell'arte?  Forse  che  una  capanna 
povera  è  oggetto  men  degno  dell'arte  che  non  sia 
un  palazzo  principesco? 

Il  nostro  Cicognara  non  si  è  ancor  liberato  dalle 
pastoie  del  Batteaux  e  vaga  incerto  fra  le  vecchie  idee 
e  le  nuove  del  Kant. 

Dove  forse  è  più  originale  è  nella  trattazione 
della  Grazia.  Dall'  esame  delle  denominazioni  che 
gli  antichi  le  diedero,  dall'esame  delle  varie  origini 
attribuitele,  dei  simboli  e  delle  rappresentazioni  di 
cui  fu  oggetto,  viene  a  scoprire  che  i  suoi  caratteri 
sono  la  finezza^  la  delicatezza^  non  che  la  sveltezza, 
V  elec/anza  e  V  Ingenuità.  «La  distinzione  fra  la  grazia 
ed  il  bello  cade  facilmente  sotto  i  sensi  ogni  qual- 
volta si  osservi  che  gli  effetti  di  questo  sono  imme- 
diati e  possenti  e  colpisce  mediante  oggetti  regolari 
e  grandiosi,  generando  con  impero  assoluto  la  sor- 

14 
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presa  e  la  meraviglia,  mentre  quella  si  insinua  dol- 
cemente, né  si  presenta  che  con  una  luce  soave  e 
modesta,  impadronendosi  quasi  obliquamente  del 
cuore.  Della  bellezza  è  proprio  l' imporre,  della 
grazia  il  chiedere,  e  assai  più  dolce  a  noi  riesce  il 
cedere  alle  lusinghe  e  quasi  credere  che  la  spon- 
taneità dei  nostri  moti  pieghi  alla  seduzione  di  un 
invito  di  quello  che  umiliarsi  all'autorità  di  un  co- 
mando »  (pag.   121). 

L'eccedere  talvolta  nella  misura,  l'introdurre 
anche  alcune  piccole  irregolarità  negli  oggetti  che 
l'arte  rappresenta,  con  quelle  piccole  dissonanze  e 
con  ciò  che  somiglia  ai  semitoni  nella  musica  e  agli 
intervalli  osservati  nell'armonia  dei  colori  che  pro- 
ducono la  sensazione  più  soave,  contribuisce  certo 
ad  ottener  la  grazia.  Le  note  fondamentali  ed  i  toni 
maggiori  tanto  nell'arte  quanto  nella  natura  appar- 
tengono al  bello;  gli  accidenti  si  direbbero  riservati 
alla  grazia:  ma  tutto  sembra  consistere  in  un 
punto,  poiché  facilmente  si  cade  nel  vizio,  nel  di- 
fetto, nel  brutto,  nel  falso,  nel  manierato  (pag.  123). 
Bisogna  confessare  che  mentre  il  perfetto  ci  riempie 
di  altissima  ammirazione,  siamo  trascinati  ad  amare 
e  a  preferire  il  grazioso  (pag.  124).  Non  si  vuole 
da  ciò  inferire  che  la  grazia  debba  disgiungersi 
dalla  beltà.  L'incanto  è  più  prodigioso  quando 
deriva  dalla  rara  e  felice  riunione  di  queste  pre- 
rogative, e  Venere,  conquistatrice  di  uomini  e  di 
Dei,  quando  appare  in  tutta  la  sua  pompa,  rende 
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più  prepotente  l'impero  della  bellezza  fregiandosi 
delle  Grazie.  Il  vezzoso,  il  grazioso  è  bello  perchè  il 
cinto  attraente  è  posseduto  da  Venere;  ma  non  si 
può  però  dedurre  che  tutto  ciò  che  è  grazioso,  debba 
assolutamente  essere  bello,  mentre  Venere  è  bella 
anche  senza  il  suo  cinto.  Giunone,  bella  quando  vuol 
piacere  a  Giove,  si  fa  dare  il  cinto  da  Venere;  questo 
ci  avverte  che  la  grazia  non  è  dote  esclusiva  della 
bellezza,  potendo  essere  trasmessa  ai  meno  belli 
non  solo,  ma  anche  ai  non  belli  (pag.  127). 

Per  quanto  la  grazia  abbia,  per  così  dire,  tanta 
simpatia  con  la  bellezza,  non  è  però  l'attributo  esclu- 
sivo e  sebbene  sembri  in  certo  modo  derivare  da 
lei,  può  però  produrre  il  suo  effetto  su  di  ciò  che 
non  è  bello  e  può  anche  esistere  la  bellezza  senza 
la  grazia,  priva  però  delle  sue  attrattive.  La  grazia 
è  dunque  una  bellezza  mobile  e  accidentale,  che 
può  apparire  o  scomparire  dalle  cose  a  differenza 
del  bello  assoluto  che  è  inerente  ai  proprii  oggetti. 
Se  dunque  il  cinto  dei  vezzi  esprime  una  qualità 
oggettiva  che  può  essere  separata  dalla  persona 
senza  alterarne  la  natura,  essa  non  potrà  esprimere 
che  la  venustà  dei  movimenti,  poiché  i  movimenti 
sono  il  solo  cambiamento  proprio  di  un  oggetto 
senza  distruggerlo.  La  grazia  era  pei  Greci  una 
espressione  dell'anima  manifestata  con  movimenti 
vezzosi  e  dove  vi  ha  grazia,  l'anima  deve  esserne 
il  principio  motore,  giacché  questa  è  una  bellezza 


212  ESTETICA    DI   TRANSIZIONE 

non  figlia  della  natura  semplice,  ma  generata  per 
una  modificazione  dall'oggetto  medesimo  (p.  130). 

La  somma  regolarità  e  la  solidità  hanno  meno 
diritto  alla  grazia  che  alla  bellezza.  Il  circolo,  il 
quadrato  che  sono  le  figure  più  regolari  e  perfette, 
si  prestano  assai  meno  alla  grazia  che  il  triangolo  e 
l'ellisse;  lo  stesso  si  dica  di  colori  decisi  e  vivaci 
appartenenti  alla  bellezza  più  che  le  tinte  inter- 
medie riservate  alla  grazia  (p.  132).  Per  quanto 
ornamento  però  rechi  la  grazia  alle  cose  anche  au- 
stere, non  può  mai  rivestirsi  d'austerità:  questo 
attributo  in  contraddizione  con  la  sua  stessa  essenza 
sarebbe  un  paradosso  non  minore  del  dire  opaca 
la  luce.  E  perciò  il  Gicognara  non  accetta  l'afi'er- 
mazione  del  Winkelmann,  secondo  cui  la  grazia  si 
intrattiene  coi  savi  e  si  mostra  ritrosa  ed  austera 
con  la  gente  vile.  Sembra  anzi  che  per  mezzo  di 
essa  si  operi  il  più  sorprendente  incanto  della  bel- 
lezza (p.  134). 

Conosciamo  già  da  quanto  si  è  detto  preceden- 
temente quali  fossero  le  idee  correnti  intorno  al 
Sublime:  a  queste  si  erano  ultimamente  aggiunte 
quelle  del  Kant.  Orbene  il  Gicognara  accetta  le  idee 
del  Kant  e  combatte  quelle  del  Burke. 

Il  Kant,  considerando  il  bello  nei  suoi  effetti  su 
di  noi,  lo  divideva  in  due  classi:  c'è  il  bello  che  ci 
colpisce,  c'è  quello  che  ci  alletta.  Il  primo  costi- 
tuisce il  Sublime.  Ma  poiché  questo  sentimento  del 
sublime  alcune  volte  è  accompagnato  dall'orrore  e 
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dalla  tristezza,  altre  volte  da  una  tranquilla  ed 
estatica  contemplazione  e  talora  anche  dalla  bel- 
lezza sparsa  nel  suo  vasto  campo,  ecco  che  il  su- 
blime a  seconda  dei  tre  casi  sarà  chiamato  orrido, 
nobile,  magnifico. 

Il  Burke  aveva  creduto  che  unica  fonte  del  su- 
blime fosse  il  terrore  :  ora,  come  avviene  che  da 
una  fonte  di  tal  genere  si  ha  una  sensazione  pia- 
cevole? Questo  quesito  ricorda  un  po'  quell'altro, 
già  trattato,  del  diletto  della  tragedia. 

Ecco  come  risponde  il  Gicognara:  Le  misure  della 
sicurezza  e  della  distanza  son  quelle  che  determi- 
nano la  piacevole  impressione  del  terrore.  Il  piacere 
dell'anima  alla  vista  di  oggetti  orrendi  è  un  senti- 
mento composto  che  risulta  da  parecchie  sorgenti, 
giacché  per  un  solo  principio  non  si  può  esaurire 
la  spiegazione  e  la  natura  di  questa  sensazione  e 
i  suoi  gradi  stanno  in  ragione  delle  affezioni  diverse 
che  la  producono. 

Il  Gicognara  a  questo  punto  lascia  il  Kant  per 
ritornare  al  Batteux  col  Beilo  ideale,  che  non  è  un 
bello  esistente  nelle  semplici  cose,  o  un  bello  che 
esca  puramente  dall'immaginazione  dell'uomo  e  sia 
applicato  ad  idee  interamente  astratte,  ma  è  anzi 
l'unione  di  tutte  le  perfezioni  portate  ad  un  grado 
di  accordo  e  di  proporzione  tanto  eminente,  che 
non  esiste  forse  il  modello  in  un  solo  corpo  for- 
mato dalla  natura.  È  un'imitazione  felice  di  parti 
separate  e  riunite  poi  in  un  tutto  armonico,  tal  quale 
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potrebbe  benissimo  esistere  in  natura.  Delle  imita- 
zioni della  natura  questa  è  l'ultima,  la  più  alta, 
quella  che  costituisce  la  grande  eccellenza  dell'arte. 
Sebbene  nella  natura  non  si  ritrovino  gli  oggetti 
veramente  perfetti,  non  si  deve  però  credere  im- 
possibile che  per  produrli  ed  imitarli  come  se  vi 
fossero,  rimangano  trasgredite  per  questo  le  inva- 
riabili leggi  del  vero.  Bisogna  conoscere  la  natura 
e  seguirla  in  tutte  le  sue  traccie,  ma  se  tutta  la 
bellezza  dell'arte  non  risultasse  che  dall'imitazione 
senza  scelta,  qual  si  direbbe  la  bellezza  degli  og- 
getti della  stessa  natura  ?  Per  qual  ragione  un  oggetto 
nel  quadro  della  natura  potrebbe  dirsi  più  bello  di 
un  altro?  Quale  potrebbe  allora  chiamarsi  la  èe/Za 
natura?  A  meno  di  non  tornare  al  principio  asso- 
luto del  bello,  non  si  potrebbe  ciò  spiegare  distin- 
tamente e  senza  risalire  all'analisi  delle  opere  della 
natura,  non  si  scorgerà  mai  per  qual  serie  di  osser- 
vazioni debba  progredire  l'arte  per  giungere  al  più 
alto  punto.  L'ideale  dell'arte  trovasi  nel  genere,  nel 
tiijo  originario  della  natura,  tale  come  essa  lo  com- 
pose nel  suo  lavoro  primigenio,  non  già  quale  si 
trova  negli  individui  separati,  ai  quali  essa  non 
continuò  le  sue  cure.  E  l'artista  invano  lo  cerche- 
rebbe nelle  disgiunte  parti  di  esseri  separati,  compo- 
nendo allora  un  infelice  mosaico  di  miseri  accozza- 
menti se  non  fosse  in  grado  di  elevarsi  all'altezza 
di  quel  più  vasto  concepimento   (p.  177-8). 
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Il  Mengs  trattando  questo  argomento  aveva  detto 
che  il  perfetto  è  quello  che  si  vede  pieno  di  ragione; 
ma  siccome  le  opere  della  natura  sono  così  spesso 
imperfette  senza  che  di  questa  imperfezione  ridondi 
alcun  vantaggio  sostanziale  o  almeno  apparente  e 
ci  presentano  sì  poca  ragione  di  quel  loro  stato, 
così  l'arte  ha  fatto  astrazione  di  questi  difetti,  di 
queste  specie  di  irragionevolezze  ed  ha  prodotto 
sovente  opere  tanto  belle  e  perfette  e  ragionevoli 
che  quasi  ne  è  rimasta  vinta  la  mano  creatrice  della 
natura. 

Più  addietro  ho  scritto  che  il  Gicognara  non 
aveva  saputo  liberarsi  totalmente  dalle  pastoie  del 
Batteux,  bisogna  però  notare  che  la  sua  dottrina 
ne  esce  pii^i  elevata. 


*  * 


Il  Delfico  riprese  gli  studi  del  Gicognara  e  inti- 
tolò i  suoi  risultati  :  Nuove  ricerche  sul  bello  (Na- 
poli, 1818).  Egli  ha  col  suo  predecessore  vari  punti 
di  contatto,  ma  in  parecchi  se  ne  allontana. 

Ripresenta  l'idea  già  espressa  dal  Conti,  che  la 
sensazione  del  bello  sia  un  giudizio,  e  mentre  il 
Gicognara  era  tanto  entusiasta  del  bello  assoluto, 
egli  non  lo  ammette.  Sostiene  che  l'imitazione  come 
è  principio  di  ogni  società,  così  sia  anche  dell'arte 
e  non  vede  che  neìV  espressione  il  carattere  precipuo 
del  bello. 
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Il  Delfico  é  ardito  e  franco  nell'esposizione  delle 
sue  idee  e,  come  il  Gicognara,  dimostra  tendenza 
spiccata  all'idealismo.  Non  dice  egli  (pag.  40)  che 
la  definizione  dei  sensisti  (il  bello  è  ciò  che  piace) 
confonde  la  causa  coli' effetto?  Esaminiamo  ora  piìi 
diffusamente  il  suo  pensiero. 

Quando  noi  proviamo  la  sensazione  del  bello,  non 
vi  è  dubbio  che  formiamo  un  giudizio,  cioè  ravvi- 
siamo quell'oggetto  come  capace  di  produrre  in  noi 
tale  gradevole  sensazione,  e  lo  chiameremo  bello. 
In  questa  operazione  dello  spirito  non  è  la  sem- 
plice impressione  che  produce  quest'effetto  ;  è  anzi 
il  sentire  nel  tempo  stesso  il  paragone  dei  rapporti 
che  l'oggetto  può  eccitare  e  la  combinazione  delle 
impressioni  che  riceviamo  (Kant  e  Rosmini). 

Bellezza  adunque  sarà  la  rappresentazione  di  quelle 
proprietà  visibili  dalle  quali  ci  è  pervenuta  la  pia- 
cevole sensazione  e  con  essa  formiamo  poi  i  nostri 
giudizi  su  gli  oggetti  che  sotto  tal  rapporto  ci  si 
presentano  (pag.  27  e  28).  Questo  sarà  piuttosto 
causa  del  bello  ed  è  negli  oggetti  ;  in  noi  è  la  pia- 
cevole modificazione  già  accennata.  Il  Delfico  distin- 
gue dunque  bene  l'emozione  estetica  da  ciò  che  la 
produce  che  è  veramente  il  bello. 

In  natura  non  esistendo  l'archetipo  del  bello  cui 
si  possano  riferire  le  relative  impressioni,  per  forza 
bisogna  che  i  giudizi  siano  l'effetto  di  questa  se- 
condaria modificazione  e  che  le  operazioni  dell'in- 
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telligenza  sentano  tutta  l'influenza  delle  abitudini, 
degli  usi  e  delie  continuate  impressioni  (p.  33). 

Il  sentimento  del  bello  sorge  da  una  combina- 
zione e  graduazione  di  rapporti  non  facili  a  per- 
cepire nella  prima  impressione,  ma  che  si  svolgono 
e  manifestano  in  ragione  dell'intelligenza  e  dei  gradi 
di  attenzione  che  si  portano  su  gli  oggetti. 

II  Delfico  assegna  grande  importanza  alla  facoltà 
deW imitazione  che,  secondo  il  suo  parere,  dev'es- 
sere considerata  come  una  parte  della  facoltà  di 
sentire,  e  che  merita  di  esser  riguardata  come  il 
principio  effettivo  della  sociabilità  e  dell'umano  inci- 
vilimento e  quindi  è  d'avviso  che  fu  pur  suo  dono 
se  l'uomo  mosse  l'ingegno  e  la  mano  a  rappresen- 
tare la  bellezza  dando  origine  alle  belle  arti. 

Riappare  nel  Delfico  sotto  il  nome  di  bello  ideale 
la  dottrina  della  bella  natura,  ma  tal  quale  l'aveva 
esposta  il  Batteux.  Infatti  egli  dice  che  il  Bello  ideale 
non  è  già  una  particolare  idea  che  l'artista  può  for- 
marsi, ma  l'idea  generale  della  bellezza  applicabile 
a  tutti  gli  oggetti  nei  quali  può  essere  considerata, 
cioè  quel  modo  di  esistenza  cui  nulla  si  possa  ag- 
giungere o  sottrarre,  senza  diminuire  la  piacevo- 
lezza dell'impressione.  Esso  consiste  nel  scegliere 
le  parti  ed  i  modi  che  sono  in  natura  e  nel  com- 
binarli poi  come  in  natura  non  compariscono. 

Procediamo  ancora  e  vediamo  quali  sono,  secondo 
il  Delfico,  gli  elementi  del  bello. 
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L'assegnare  come  caratteri  della  bellezza  l'ordine, 
l'armonia,  la  proporzione,  la  simmetria,  la  sempli- 
cità, la  varietà,  l'unità,  la  varietà  nell'unità,  la  con- 
venienza, r  attitudine,  la  grandezza,  la  grandiosità 
e  la  stessa  perfezione  è  errato,  perchè  non  sono 
che  concepimenti  dell'animo  o  giudizi  abbreviati 
dei  rapporti  dai  quali  può  sorgere  la  sensazione 
del  bello,  ma  non  qualificano  positivamente  le  pro- 
prietà costitutive  della  bellezza  (pag.  134).  La  que- 
stione è  che  non  vi  può  essere  un  vero  ed  assoluto 
carattere  della  bellezza,  un  bello  platonico,  un  mo- 
dello di  perfezione  perchè  l' essere  chiamato  bello 
non  esiste  ed  essendo  un  concepimento  della  nostra 
mente  o  un  giudizio,  è  sempre  relativo  allo  stato 
delle  nostre  facoltà  e  della  nostra  ragione,  cioè  allo 
stato  dell'intelligenza  di  chi  lo  sente  e  lo  giudica. 
Infatti  è  solo  coH'analisi  che  si  possono  portare  i 
giusti  giudizi  sul  bello,  esaminando  le  parti  com- 
ponenti un  oggetto  qualunque  e  facendo  vedere 
come  per  tal  modo  producono  l'impressione  piace- 
vole. Si  vedrà  così  l'effetto  della  semplice  sensazione 
e  la  differenza  fra  questa  e  il  giudizio. 

Se  colla  parola  bello  si  vuol  annunziare  la  sem- 
plice sensazione,  non  facciamo  altro  che  indicare 
la  piacevole  modificazione  che  proviamo,  ma  se  ci 
serviamo  di  tal  parola  in  ordine  a  qualunque  og- 
getto per  esprimere  l'affermazione,  è  bello,  allora 
pronunciamo  un  giudizio  e,  se  vogliamo  renderne 
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ragione,  dobbiamo  portar  l'osservazione  sulle  par- 
ticolari qualità  che  rendono  piacevole  la  sensazione. 
.La  conclusione  è,  dice  il  Delfico,  che  cotali  carat- 
teri effettivi  non  esistono  e  dalla  varietà  delle  opi- 
nioni si  deduce  facilmente  che  non  si  possono  tenere 
per  regole  generali,  ma  solo  per  modi  particolari  di 
giudicare  alcune  opere  dell'arte  e  non  della  natura. 
La  prima  condizione  del  bello,  anzi,  il  quasi  si- 
nonimo della  verità  e  della  bellezza  è  V espressione, 
perchè  tolta  questa  spariscono  anche  quelle  che  ri- 
guardano sia  la  natura  che  l'opera  d'arte,  la  quale 
immediatamente  ci  mostra  la  sua  correlazione  col- 
l'interno  sentimento  o  colle  riposte  cagioni,  ed  è 
il  solo  modo  accordato  dalla  natura  a  palesare  i 
concepimenti  della  nostra  intelligenza  (p.  155,  156). 


* 

*  * 


La  questione  del  bello  assoluto  sollevata  dal 
Gicognara  dava  luogo,  qualche  anno  dopo,  ad  una 
polemica  fra  il  Majer  (1)  ed  il  Garpani  (2). 

Senza  indugiarmi  a  seguire  passo  passo  il  dibat- 
tito, dirò  che  scopo  del  Majer  era  quello  di  elevar 
il  Tiziano  al  disopra  di  tutti  i  suoi  competitori  e 
cancellare,  se  fosse  possibile,  persino  il  nome  di 
belio  ideale,  non  che  far  estinguere  la  venerazione 


(1;  L'imitazione  pittorica,  1818,  Venezia. 
(2)  Lettere  pittoriche,  Padova,  1820 
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per  l'arte  dei  Greci  antichi  e  per  quel  che  rimane 
dei  loro  capolavori.  La  sua  preoccupazione  era  il 
bello  assoluto:  si  direbbe  che  egli  temesse  che  le 
dottrine  idealiste  dell'arte  dovessero  guastare  gli 
artisti  e  impedirne  ogni  buon  prodotto. 

Solo  lo  studio  dei  capolavori  dell'arte  ha  potuto 
fare  dei  grandi  artisti,  egli  ripete  più  volte,  tutto 
il  resto  è  vano.  I  Mengs,  i  Winkelmann.  i  Reynolds 
non  possono  che  fare  del  male  alla  causa  dell'arte 
e  nota  che  né  essi  né  tutti  i  filosofi  idealisti  non 
sanno  cosa  sia  il  bello,  come  fanno  fede  le  loro 
definizioni.  La  sola  che  gli  va  a  genio  è  quella  del 
Wolff:  «  Quod  placet,  dicitur  imlcrum,  quod  displicet, 
deforme  ».  In  quanto  all'origine  dell'arte  il  Majer 
pensa  che  «  Gli  impulsi  della  gioia  e  del  piacere 
ed  il  bisogno  di  tenere  in  continuo  esercizio  le 
nostre  potenze  fisiche  e  morali  (Parini) . .  .  furono 
le  uniche  cagioni  che  diedero  origine  a  tutte  le  arti 
imitative  ...  la  cui  essenza  consiste  nella  sola  rap- 
presentazione della  natura  e  il  cui  scopo  non  può 
essere  che  il  diletto  dei  sensi  e  la  commozione  del 
cuore  »  (pag.  4). 

Il  Majer  era  insomma  un  sensista  della  più  bel- 
l'acqua e  il  Carpani  si  era  assunta  l'impresa  di 
ridurlo  colle  sue  Lettere  pittoricJie  alla  fede  idealista. 
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*    * 


Altri  sostenitori  del  bello  ideale  furono  il  Pasquali 
{Istituzioni  di  estetica,  Padova,  1827)  ed  il  Talia. 
Poiché  tanto  l'uno  che  l'altro  professano  le  stesse 
idee,  basterà  che  esponga  quelle  d'un  solo  di  essi, 
del  Talia,  il  cui  Saggio  di  estetica  (1828)  ripete,  pur 
troppo,  dottrine  già  enunciate  dal  Cicognara  e  da 
altri.  La  parte  originale  non  manca.  Assegna  nuovi 
caratteri  alla  bellezza,  dà  al  bello  ideale  una  con- 
cezione diversa  dal  Delfico  ma  è  ancora  sotto  il 
dominio  di  pregiudizi  quando  assegna  all'  arte  il 
compito  di  migliorare  la  natura. 

Una  cosa  che  meraviglia  è  il  vedere  come  il  Talia 
non  concepisca  ancora  l'estetica  come  scienza,  come 
teoria  dell'arte  e  del  bello,  ma  come  qualcosa  di 
pratico  che  deve  aiutare  a  «  sentire  la  bellezza 
degli  oggetti  delle  arti  belle  ». 

Ora,  siccome  la  bellezza  artistica  ha  il  suo  primo 
esempio  in  quella  naturale  (affermazione  che  non 
tutti  gli  estetici  moderni  respingono),  è  mestieri 
che  l'estetica  debba  cominciare  con  lo  studio  di 
questa.  Però  i  caratteri  del  bello  naturale  e  del 
bello  artistico  non  sono  gli  stessi.  Per  il  Talia  oc- 
corre che  il  bello  naturale  «  apporti  diletto  sovra- 
tutto  per  mezzo  della  vista  ». 

Ma  non  è  questa  la  sola  condizione  sufficiente, 
perchè  il  Talia  riconosce  negli   oggetti  belli  delle 


222  ESTETICA    DI    TRANSIZIONE 

qualità  che  vi  stanno  fisse  e  sono  «  effusioni  di 
quegli  oggetti,  nude  di  tutte  le  qualità  corporee  e 
si  avventano  all'anima  inviolata»  e  nel  designare 
la  forma  ed  il  movimento,  le  due  principali  fonti  di 
bellezza,  egli  si  accosta  di  molto  alle  idee  mo- 
derne. Quella  costituisce  gran  parte  della  bellezza 
degli  oggetti  sensibili,  ma  non  si  può  dire  in  quale 
particolare  forma  essa  consista,  avendo  ogni  oggetto 
una  forma  bella  speciale.  Il  movimento  poi  con  giro 
perpetuo  d'operazione  conserva  e  rinnova  la  bel- 
lezza. Alla  bellezza  prodotta  da  queste  due  fonti 
principali  e  da  altre  secondarie  molto  conferisce 
la  prospettiva  mercè  di  cui  gli  oggetti  sono  abbrac- 
ciati dall'occhio  con  certe  armonie  che  non  permette 
la  vicinanza  (1).  Il  Talia  non  crede  che  la  novità 
sia  una  condizione  necessaria  della  bellezza,  poiché 
osserva  che  «  il  non  esser  nuovo  un  oggetto  bello 
nuoce  al  sentimento  non  all'opinione  di  sua  bel- 
lezza ».  Una  specie  di  bellezza  è  la  espressiva  con 
cui  certi  aspetti  esterni  indicano  certe  interne  affe- 
zioni degli  oggetti  che  la  posseggono,  «  affezioni 
più  0  meno  reali  se  gli  oggetti  sono  animati,  se 
no.  illusorie  e  fittizie  ».  La  sublimità  e  la  grazia 
occuperebbero,  secondo  il  Talia,  i  primi  posti  fra  le 
bellezze  espressive:  il  Bray  (2)  le  chiama  ii  tiuances 


(1)  La  prospettiva  come  legge  comune  a  tutte  le  arti 
venne  recentemente  studiata  dal  Cremonese  in  un  libro 
intitolato  La  solidarietà  nell'arte  (Trani,  "N'ecchi). 

(2)  Da  beau  (Paris,  Alcan,  1902). 
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de  la  beauté  ».  Oggetto  dell'arte  sono  o  la  bellezza 
naturale,  sia  sensibile  che  d'espressione,  sia  morale, 
ovvero  la  perfetta  rappresentazione  d'oggetti  anche 
non  belli.  Qualunque  sia  la  bellezza  rappresen- 
tata, questo  è  certo  che  «  tutti  gli  sforzi  dell'arte 
tendono  a  cogliere  la  natura  nel  suo  miglior  punto 
ed  a  fissare  questo  punto  nei  suoi  lavori  (1).  Un  tal 
procedere  dà  origine  all'unità  ed  alla  varietà,  due 
caratteri  essenziali  di  ogni  arte  bella  :  fra  i  quali 
deve  esistere  perfetto  accordo.  Il  quale  accordo  sup- 
pone un  modello  concepito  dalla  mente  dell'artista 
prima  di  venire  all'  esecuzione  del  lavoro.  Questo 
modello  necessario  è  ciò  che  si  vuol  intendere 
quando  si  parla  di  bello  ideale. 

In  base  a  questi  principii  generali  il  Talia  sta- 
bilisce una  vera  gerarchia  delle  arti  in  cui  da  quella 
dei  giardini  si  sale  alla  mimica,  alla  musica,  alla 
scultura,  alla  pittura,  alla  architettura  e  finalmente 
all'arte  della  parola  che  occupa  il  supremo  posto. 
Le  osservazioni  che  egli  fa  sulle  arti  non  sono  prive 
di  finezza:  parecchie  delle  sue  idee  saranno  ripetute 


(1)  Il  BiAMONTi  (1762-1824)  in  una  sua  orazione  aveva 
detto  che  ogni  cosa  si  dice  bella  quando  si  trovi  nel 
sommo  grado  dell'essere  che  a  lei  possa  convenirsi,  cioè 
nella  perfezione.  —  E  l'idea  del  Talia.  Così  vediamo 
ripetuta  l'equazione:  bello  =  perfetto. 

Il  Biamonti  dà  ancora  un'alti'a  definizione  non  men 
peregrina  del  bello:  Eccola:  Quel  che  piace  all'anima  in 
quanto  è  intelligente. 
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da  altri,  parecchie  questioni  che  egli  solleva,  si 
ripresenteranno  nella  stessa  forma  molti  anni  dopo. 
L'arte  della  parola  rappresenta  le  cose  diretta- 
mente allo  spirito  il  quale  poi,  quando  occorra,  le 
figura  al  senso  Essa  si  differenzia  in  quanto  ai 
mezzi  dalle  altre  arti"  che  prima  parlano  al  senso 
e  poi  allo  spirito.  Qualche  volta  può  rappresentare 
alcuni  oggetti  anche  al  senso,  come  fa  l'armonia 
imitativa  e  accarezzar  l'udito  con  la  melodia  dei 
ritmi.  L'opere  dell'arte  della  parola  sono  meno  sen- 
sibili delle  altre  arti:  ma  ciò  che  esse  perdono  nel 
sensibile  lo  guadagnano  a  grande  usura  nell'ideale, 
per  la  ragione  che  i  mezzi  di  cui  quest'arte  può 
disporre  sono  d'assai  superiori  alle  altre.  Ma  la 
perfezione  strumentale  non  è  già  la  sua  maggior 
gloria  che  consiste  nel  genere  di  bellezza  che  imita 
ed  è  la  bellezza  morale  in  tutto  il  significato  che 
questa  parola  può  avere.  Le  altre  arti  si  volgono 
all'uomo  ozioso  e,  per  modo  di  dire,  passivo,  pur 
contente  di  scuoterlo  alquanto  con  nobili  ed  alti 
sensi,  ma  quest'arte  lo  riguarda  operante  e  mira 
a  migliorarne  i  costumi,  a  governar  le  azioni,  a 
moderarne  le  volontà.  Perciò  essa  tiene  il  posto  di 
mezzo  fra  le  belle  arti  e  le  scienze  morali  (1), 
e  mentre  superano  le  prime  per  la  chiarezza  e 
varietà  degli  allettamenti  di  cui  possono  adornar 
la  bellezza,  raggiungono  l'altezza  delle  seconde  per 


(1)  La  stessa  idea  è  espressa  dal  Manzoni. 
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l'efficacia  degli  insegnamenti  e  per  quell' invaghir 
che  fanno  l'umano  intelletto  d'ogni  ordine  di  arte. 
Si  noti  inoltre  che  essa  ebbe  anche  nei  suoi  rozzi 
principii  uno  scopo  immediato  e  presente  d'utilità  ; 
certo  sin  d'allora  più  nobile  dell'architettura  che  pur 
presta  corpo  ad  un  alto  modello  di  beltà  razionale. 
Mentre  di  tutte  le  arti  che  mirano  a  bellezza  sen- 
sibile, la  pittura  tiene  il  primo  posto,  poiché  vince 
nella  vivacità  della  rappresentazione,  nella  varietà 
d'espressione  la  scoltura,  questa  supera  alla  sua  volta 
le  arti  mimiche  e  la  stessa  musica  per  quel  nota- 
bilissimo pregio  della  permanenza  così  proprio  ad 
arte  in  paragon  di  natura,  la  quale  alle  sue  bel- 
lezze negò  lo  stare  nel  punto  della  miglior  perfe- 
zione oltre  di  che  essa  mira  ad  una  perfezione  più 
compiuta  e  più  pura.  Poiché  se  la  danza  può  coi 
graziosi  atteggiamenti  variare  e  fuggitivamente  cor- 
reggere quanto  v'ha  d'imperfetto  nelle  forme,  negli 
atti  0  nell'espressione  degli  umani  oggetti,  siccome 
essi  sono  quei  medesimi  naturali,  necessariamente 
si  rimangono  quali  sono,  mentre  la  scoltura  toglie 
ciò  che  ha  di  men  perfetto  e  bello,  in  tutto  ciò  che 
appartiene  al  corporeo  o  all'espressivo  dei  suoi  la- 
vori e  vi  apporta  e  fissa  tutte  le  più  squisite  perfe- 
zioni. E  se  la  musica  può  condurre  ad  altissima  per- 
fezione sia  la  corrispondenza  dei  suoni  che  l'espres- 
sione degli  affetti,  non  riescirà  mai  a  spogliarsi  di 
quella  oscurità  con  cui  si  rappresenta  all'animo  per 
mezzo  dell'udito.  Ed  è  questa  l'accusa  maggiore  che 

15 
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il  Talia  fa  alla  musica,  accusa  che  sarà  più  tardi 
ripetuta  e  con  maggior  violenza  dal  Laprade  (1), 
che,  se  si  giudicasse  solo  dal  piacere  e  dalla  com- 
mozione che  ci  apporta,  dovrebbe  considerarsi  come 
la  prima  fra  le  arti,  mentre  quello  che  la  rende 
inferiore  a  tutte  le  altre  è  solo  superiore  all'  arte 
mimica  e  a  quelle  dei  giardini. 

Ancora  una  volta,  e  non  sarà  neppur  l'ultima, 
ricompare  la  questione  del  gusto  che  occupa  un 
largo  posto  nell'opera  del  Talia,  in  quanto  egli  com- 
prende sotto  quel  nome  non  solo  la  facoltà  di  sen- 
tire e  di  apprezzare  l'opera  d'arte,  ma  anche  quella 
della  creazione  della  medesima.  La  sensibilità,  l'im- 
maginazione ed  il  giudizio  compongono  il  gusto. 
La  potenza  d'immaginare  ora  è  passiva,  ora  attiva; 
nel  primo  caso  meglio  è  chiamata  immaginazione^ 
nel  secondo  fantasia;  come  immaginazione  riceve 
in  sé  i  simulacri  degli  oggetti  esteriori,  come  fan- 
tasia compone  con  varie  parti  dei  simulacri,  oggetti 
di  sua  invenzione.  L'immaginazione  è  regina  delle 
arti  belle  in  quanto  i  lavori  di  essa  non  sono  altro 
che  un'esistenza  al  di  fuori  di  quelle  immagini  che 
essa  contiene  in  sé.  La  sensitività  e  il  giudizio  soc- 
corrono a  questa  esecuzione:  quella  dà  luogo  all'e- 
spressione morale,  questa  modera  e  accorda  l'im- 
maginazione colla  sensitività  ed  è  l'arbitro  della 
scelta  dei  soggetti. 


(1)  V.  De  Laprade:  Cantre  la  musiqiie.  Paris,  Didier. 


ESTETICA   DI   TRANSIZIONE  227 

Quello  che  è  notevole  è  l'affermazione  dell'im- 
pero della  immaginazione,  non  solo  ma  il  ricono- 
scere nella  immagine  l'opera  artistica:  i  lavori  d'arte 
non  sono  che  un'esistenza  al  di  fuori,  un'esterio- 
rizzazione di  quelle  immagini. 

Poco  fa  esponendo  il  modo  di  vedere  del  Talia 
sulla  questione  del  gusto,  mi  veniva  in  mente  quello 
che  aveva  scritto  pochi  anni  prima  {Ape  ifal.,  1822) 
G.  D.  Romagnosi  non  già  sul  gusto  individuale  ma 
sul  gusto  collettivo  e  sulle  sue  vicende,  e  che  mette 
conto  di  conoscere.  Il  fatto  per  cui  lo  spirito  umano, 
scriveva  il  nostro  filosofo,  sente  un'incessante  m- 
quietudine  fino  a  che  non  raggiunga  il  bello  e  l'ot- 
timo, conseguilo  il  quale  esso  spirito  si  sforza  di 
allontanarsene,  ha  la  sua  spiegazione  nella  natura 
stessa  della  costituzione  dell'uomo  per  cui  è  noto 
che  la  ripetizione  di  una  stessa  sensazione  ne  scema 
la  tonalità. 

Ma  il  ricordo  del  piacere  passato  spinge  alla  ri- 
cerca dei  modi  con  cui  soddisfare  il  desiderio  di 
altro  piacere  eguale  o  più  intenso.  Quindi  le  inno- 
vazioni nelle  arti,  che  a  forza  di  succedersi  cadono 
nel  falso,  nell'esagerato,  nel  goffo,  finché  la  mede- 
sima sazietà  e  la  noia,  che  assai  maggiori  e  pii^i 
pronte  si  fanno  sentire  tra  imperfetti  piaceri  della 
decadenza,  di  bel  nuovo  riconducono  gli  spiriti  per 
altra  via  alla  meta  stessa  o  per  dir  meglio  li  so- 
spingono più  oltre  e  li  riconciliano  con  le  muse  e 
con  le  grazie.  Queste    sono  le    inevitabili   vicende 
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del  gusto  del  pubblico,  perciò  si  potrebbe  dire  che 
«  esso  in  ciò  che  si  chiama  bello  d'invenzione  del- 
l'arte umana,  non  assicura  della  perfezione  del- 
l'oggetto. Il  pubblico  non  ha  altro  criterio  del  bello 
che  il  piacere,  cosicché  il  vero  gusto  forma  la  espres- 
sione diretta  dello  stato  della  sua  sensibilità  e  della 
sua  cognizione  anziché  della  perfezione  intrinseca 
dell'oggetto  medesimo  ». 

Termino  questo  ormai  troppo  lungo  capitolo  col 
ricordare  ancora  i  nomi  del  Venanzio  e  del  Costa, 
il  primo  dei  quali  ripresenta  (1)  quale  principio 
fondamentale  dell'arte  «  la  brama  incessante  che 
ha  l'uomo  di  esercitare  le  proprie  facoltà  vitali  » 
(Parini),  e  tutto  quello  che  egli  dice  sul  bello  ideale, 
sul  gusto,  sull'espressione,  sulle  gradazioni  del  bello 
e  sulla  classificazione  delle  arti  in  base  a  dette  gra- 
dazioni non  è  che  ripetizione  di  cose  dette  dal  Gi- 
cognara  e  dal  Talia. 

Il  secondo,  fu  uno  dei  più  caldi  seguaci  della 
filosofìa  sensista  in  Italia  ma  in  estetica  hogarthiano. 

Nella  sua  opera  capitale  di  filosofia:  Del  modo  di 
coni/mrre  le  idee  e  delle  forze  e  dei  limiti  dell'umano 
intelletto  (2),  dedica  una  trentina  di  pagine  a  par- 


(1)  Della  Callofilia.  Padova,  1830. 

(2)  Pubblicata  nel  1831.  Con  questa  opera  il  Costa 
si  proponeva  di  far  cadere  «  le  opinioni  di  coloro  che 
disprezzano  la  filosofia  lockiana,  che  con  odiosa  espres- 
sione chiamano  dottrina  dei  sensuali  ».  Se  dalie  mie  teo- 
riche, scriveva  al  Ranalli  si  possono  ricavare  gli  argo- 
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lare  di  bello,  di  piacere  e  di  forme  e  di  colori  ma 
senza  alcuna  originalità  né  acutezza  di  osserva- 
zione, ed  è  per  questo  che  ho  detto  di  volerne  ri- 
cordare soltanto  il  nome. 

E  così  abbiamo  terminato  di  studiare  il  periodo 
delle  incertezze  ed  entriamo  dove  la  fede  è  schietta 
ed  aperta. 


menti  validi  a  confutare  le  opinioni  dei  trascendentali 
e  di  quelli  che  si  chiamano  eclettici,  io  vi  prego  di  com- 
pilare alcune  note  o  corollari  pei  quali  si  vegga  mani- 
festa la  falsità  di  alcuni  principii  del  Berxlej'^,  del  Reid^ 
del  Kant,  la  filosofia  dei  quali  è  fonte  della  massima 
parte  delle  moderne  follie. 

Confutò  la  teoria  rosminiana   dell'origine   delle  idee 
propugnando  quella  di  Locke  e  di  Condillac. 


APPENDICE 

al  Capitolo:  L'estetica  sensista. 


Resta  a  parlare  dell'abate  G.  Spalletti,  vissuto 
nella  2^^  metà  del  secolo  XVIII  autore  di  un  Saggio 
sulla  bellezza.  Questo  abate  oltre  che  all'  estetica 
attese  anche  alla  filologia,  tradusse  e  commentò 
Anacreonte  e  illustrò  un'iscrizione  trovata  sull'Aven- 
tino (1). 

Il  Saggio  citato  è  in  forma  di  lettera  diretta  a 
Raffaelo  Mengs  e  porta  la  data  da  Grottaferrata 
14  luglio  1764. 

È  noto  che  il  Mengs  ripone  la  bellezza  in  Dio, 
nella  perfezione,  in  uno  o  più  archetipi  divisi  delle 
cose. 


(1)  Il  Saggio  sulla  bellezza  dello  Spalletti  (Roma,  1765) 
che  si  vede  citato  nella  Geschichte  der  Aesthetik  del 
ScHASLER  è  divenuto  rarissimo,  e  per  quante  ricerche 
abbia  fatto,  non  son  riuscito  ad  averne  una  copia.  Di- 
chiaro quindi  di  servirmi  di  quanto  ha  scritto  intorno 
ad  esso  il  Croce  nella  Rassegna  critica  della  lettera- 
tura italiana  (1902,   Varietà  di  storia  dell'estetica). 
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A  questa  concezione  mistica  della  bellezza  lo  Spal- 
letti  oppone  quest'altra  «  la  bellezza  è  il  caratteri- 
stico ».  Si  chiama  bella  una  cosa  «  senza  molto  inte- 
ressarci; se  ciò  che  si  espresse  dall'artefice  sia  una 
cosa  piacevole  o  dispiacevole,  perchè  1'  anima  non 
è  allora  occupata  se  non  alla  considerazione  del- 
l'industria dello  artefice,  il  quale  ha  saputo  così 
profondamente  studiare  la  natura  che,  penetrato 
ove  questa  ha  riposto  quelle  date  qualità  esterne 
colle  quali  le  cose  si  distinguono  le  une  dalle  altre 
senza  confonderle  né  pur  conte  simili,  francamente 
potè  esser  sicuro  che  lo  spettatore  della  propria 
opera  avrebbe  veramente  da  sé  medesimo  per  la 
forza  della  caratteristica  espressavi,  penetrato  quello 
che  egli  aveva  in  animo  mentre  l'opera  formava,  la 
quale  per  iscopo  aveva  un  oggetto  che  a  sé  mede- 
simo piacevole  sembrava  ed  il  quale  espresso  che 
fosse  stato  colla  sua  infallibile  caratteristica,  la 
norma  che  a  questo  gli  uomini  erano  usi  adattare, 
tale  lo  avrebbe  infallantemente  ritrovato  (§  XII). 

Piagione  principalissima  del  piacere  che  produ- 
cono le  tragedie  (lo  Spalletti  aveva  letto  il  lavoro 
del  Cesarotti  altrove  esaminato?)  e  gli  altri  lavori 
letterari  ed  artistici  «  si  ha,  a  mio  avviso,  a  ri- 
putare la  caratteristica  infallibile  che  l'oratore  ha 
saputo  addurre  dell'ambizione,  dell'avarizia,  della 
crudeltà,  ecc.,  di  colui  contra  il  quale  studiasi  com- 
muovere il  popolo  e  l'aver  saputo  animare  la  me- 
desima con  dei  tratti  vivi,  collocando  o.ani  qualunque 
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servibiiR  circostanza  al  suo  lume  ed  accompagnando 
la  esposizione  di  si  fatte  cose  con  la  forza  della 
espressione,  deirarmoniosa  cadenza  dei  numeri  ora- 
tori »  (§  XV). 

«  La  verità  in  genere,  acconciatamente  resa  dal- 
l'artefice, è  l'oggetto  della  bellezza  in  genere.  Quando 
l'anima  trova  quelle  caratteristiche  le  quali  a  ciò 
che  rappresentar  si  pretende  intieramente  conven- 
gono, bella  quell'opera  reputa.  Anzi,  nelle  mede- 
sime opere  di  natura,  s'ella  riguarda  un  uomo  be- 
nissimo proporzionato  con  bellissimo  volto  di  donna, 
il  quale  dubbioso  la  rende,  se  uomo  o  donna  il 
soggetto  in  cui  trovasi  deve  dichiarare,  brutto  anzi 
che  no  quell'uomo  reputa,  per  deficienza  della  ca- 
ratteristica della  verità  e  quello  che  si  dice  del  bello 
naturale,  molto  più  ha  luogo  nel   bello    artificiale, 

Così  chiarisce  lo  Spalletti  la  definizione  sopra 
riferita;  ma  non  riesce  però  a  chiarir  quello  che 
egli  chiama  il  caratteristico,  cosicché  non  sappiamo 
quale  importanza,  quale  valore  esso  possa  avere  di 
fronte  alle  tante  ipotesi  fatte  nel  passato.  Se  non 
altro,  questo  ci  rivela  il  sentimento  confuso  che  il 
bello  dovesse  consistere  in  qualcosa  di  diverso  da 
quello  che  si  era  detto  fin  allora,  appunto  come  già 
aveva  sotto  altro  punto  di  vista  sentito  il  Patrizio. 

Bisogna  però  notare  che  quando  dice  che  dal  perce- 
pire il  caratteristico  nasce  il  piacere  e  che  la  bellezza 
somministrando  all'anima  somiglianze,  ordini,  pro- 
porzioni, armonie,  varietà,  le  somministra  un  campo 
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spazioso  ove  possa  fare  una  serie  innumerevole  di 
sillogismi,  dei  quali  si  compiacerà,  come  di  un  sen- 
timento della  propria  perfezione,  lo  Spalletti  non 
dice  cosa  nuova,  perchè  il  Conti  già  l'aveva  detto, 
mentre  acutamente  riesce  a  togliere  gli  equivoci 
che  si  commettevano  parlando  di  bello  assoluto  e 
e  di  bello  relativo,  confondendo  il  bello  col  piacere. 
Che  il  piacere  sia  relativo,  sta  bene,  che  lo  sia  il 
bello,  no.  Così  egli  pensa. 


L'esUHca  idealista 
(Estetica  del  Romanticismo). 


Non  ostante  l'invasione  crescente  e  potente  del 
sensismo  nel  secolo  XVIII,  l'idealismo  non  cessò  mai 
totalmente  di  vivere  in  Italia,  ma  bisogna  notare 
che  esso  si  era  ritirato,  per  così  dire,  dallo  spirito 
laico  per  ripararsi  nel  seno  della  chiesa  e  della 
teologia.  «  La  sua  unione  colla  chiesa,  scrive  Luigi 
Ferri,  spiega  l'indirizzo  pratico  dell'  idealismo  ita- 
liano di  questa  età  e  la  sua  opposizione  al  movi- 
mento del  secolo.  Alleato  della  religione  ne  serve 
la  causa,  ne  difende  le  istituzioni  contro  gli  assalti 
degli  enciclopedisti  e  per  conseguenza  trascinato 
dalla  reazione  di  cui  è  l'organo,  lotta  con  lo  spi- 
rito del  tempo  e  colle  tendenze  progressive  della 
filosofia  dominante  ». 

Ma  nel  secolo  XIX  le  cose  mutano,  poiché  è  noto 
come  l'idealismo  si  estendesse  dalla  chiesa  e  dalla 
teologia  fuori  del  clero,  abbattesse  a  poco  a  poco 
il  sensismo  e  si  rendesse  signore  dell'indirizzo  del 
movimento  sociale. 
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E  così  vediamo  che  la  filosofia  idealista  ontolo- 
gica ci  ha  dato  alcune  teorie  del  bello,  non  solo 
ma  di  tale  valore  da  farci  dire  anzi  che  di  qui 
cominci  veramente  la  discussione  sull'essenza  del 
bello,  poiché  il  periodo  dell'estetica  italiana  che  si 
è  chiamato  sensista  o  psicologico-empiririco  non  ha 
servito  che  di  preparazione  a  quello  che  si  tratterà 
ora,  non  ostante  abbia  avuto  una  produzione  abba- 
stanza copiosa,  poiché,  come  si  é  veduto,  il  pro- 
blema estetico  non  è  stato  allora  affrontato  in  tutte 
le  sue  parti:  si  è  discusso  sul  metodo  da  seguire  in 
tal  genere  di  studi  e  del  fenomeno  artistico  si  é 
studiato  più  che  altro  la  genesi.  Si  è  veduto  come 
sovratutto  nell'Italia  settentrionale  abbia  avuto  larga 
accoglienza  questa  interpretazione  del  bello;  l'idea 
della  sensazione  conteneva  in  sé,  accanto  alla  per- 
cezione dei  sensi  anche  la  percezione  intellettuale 
e  morale  e  così  la  costituzione  fondamentale  di 
una  spiegazione  empirico-sensista  del  bello  poteva 
voler  significare  solo  un  avviso  contro  un  trascen- 
dentalismo lontano  dall'idea  dell'esperienza. 

In  questo  senso  la  dottrina  del  bello  fu  trattata 
dal  Talia,  dal  Gicognara,  dal  Venanzio,  da  E.  Vi- 
sconti mentre  altri  tennero  un  certo  riserbo  di  fronte 
alla  sicurezza  fiduciosa  della  teoria  empirista,  op- 
pure si  volsero  addirittura  alla  spiegazione  data  dal- 
l'idealismo. 

A  questi  ultimi  appartengono  due  amici  di  quello 
che  fu  il  pii^i  grande   rappresentante    del    moderno 
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idealismo  italiano,  A.  Rosmini  e  sono  il  Manzoni 
e  il  Tommaseo.  Parlando,  del  primo  dei  due  avrò 
buona  occasione  per  dire  dell'estetica  generale  del 
romanticismo  italiano. 

Nessuno  dei  Romantici  ci  ha  lasciato  una  meta- 
fisica compiuta  del  bello  e  dell'arte.  Del  Manzoni 
infatti  non  ci  restano  che  frammenti,  pensieri  sul- 
l'arte, che  bisogna  unire,  legare,  colmandone  pos- 
sibilmente le  lacune  per  ricostruirne  per  intero  la 
sua  dottrina. 

Sebbene  il  Manzoni  sia  stato  11  più  autorevole 
banditore  e  caldeggiatore  della  nuova  estetica,  egli 
non  è  stato  il  primo  in  ordine  di  tempo  a  parlarne. 
Già  nel  1816,  quello  spirito  bizzarro  ed  arguto  che 
fu  il  Berchet,  si  faceva  l'apostolo  del  Romanticismo 
colla  pubblicazione  della  nota  Lettera  semiseria. 

A  poca  distanza  di  tempo  il  Conciliatore  comin- 
ciava l'opera  sua  feconda,  dove  il  Visconti  si  provava 
ad  esporre  la  ragion  poetica  della  scuola  nuova  e 
dove  spezzava  una  lancia  in  prò  della  questione  sulle 
famose  unità  (num.  i2,  43).  E  poco  prima  che  si 
iniziasse  la  pubblicazione  del  foglio  azzurro,  il  Torti 
esponeva  in  terza  rima  i  canoni  della  nuova  poesia, 
ma  in  un  modo  da  meritarsi  la  critica  dello  stesso 
Conciliatore  che  non  esitava  a  fargli  sapere  che 
l'Italia  gli  avrebbe  saputo  migliore  grado,  ov'egli 
occupasse  l'ingegno  nel  trattare  soggetti  di  sua  ori- 
ginale invenzione,  il  genere  didascalico  non  essendo 
il  più  acconcio  per  la  poesia. 
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La  parte  veramente  filosofica  di  tutta  questa  pro- 
duzione si  riduce  a  ben  poco  :  agli  studi  del  Visconti, 
al  dialogo  deW Invenzione  del  Manzoni  e  a  qualche 
cosa  del  Maroncelli.  Quest'ultimo  aveva  forse  più 
di  tutti  la  preparazione  adatta  allo  scopo:  quel  po- 
chissimo che  se  ne  legge  nelle  Addizioni  ci  fa  de- 
siderare quello  che  non  volle  o  non  potè  fare. 

Egli  stesso  parla  di  un'opera  pensata  e  non 
scritta  del  Breme,  altro  romantico  e  collaboratore  del 
foglio  azzurro,  che  sarebbe  stata  la  filosofia  del- 
l'arte nuova  e  si  duole  che  di  essa  non  sian  ri- 
masti neppure  i  materiali  che  avrebbero  potuto 
servire  ad  altri. 

Il  Maroncelli  si  era  educato  agli  studi  estetici 
delle  scuole  tedesche  e  aveva  pubblicato  siiW Esule 
(periodico  letterario  mensile  parigino)  una  parte 
soltanto  di  un  suo  lavoro  critico  sulle  arti  belle, 
quella  che  riguarda  la  musica. 

Una  delle  prime  osservazioni  che  fa  chi  medita 
sulle  vicende  della  vita  e  dell'educazione  del  Man- 
zoni è  questa,  che  esse  specchiano  i  cambiamenti 
che  durante  i  primi  decenni  del  secolo  scorso  av- 
vennero nella  formazione  della  vita  italiana  e  segnano 
il  passaggio  dalle  opinioni  divenute  dominanti  sotto 
l'azione  straniera  alla  tendenza  della  autorinnova- 
zione intellettuale  del  popolo  italiano.  A  questo  pro- 
cesso di  mutamento  giova  notare  che  ebbero  parte 
non  piccola  tanto  i  motivi  religiosi  che  patriottici, 
e  secondo  la  loro  azione  sulla  formazione  crenerale 
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della  vita,  il  Manzoni  spiegò  il  passaggio  dal  scet- 
ticismo religioso  ad  una  ideale  e  profonda  cogni- 
zione della  Chiesa  cattolica,  spiegò  ancora  il  pas- 
saggio dalla  ammirazione  e  dalla  imitazione  degli 
antichi  allo  internarsi  nello  spirito  e  nelle  idee  della 
poesia  dantesca  non  solo,  ma  anche  nella  moderna 
poesia  straniera.  La  reazione  contro  l'antico  ed  il 
moderno  classicismo  richiese  un  romanticismo  cri- 
stiano, il  quale  si  creò  la  sua  indipendente  dottrina 
estetica  e  combattè  e  distrusse  i  principii  dei  clas- 
sicisti (1).  In  una  parola,  il  Manzoni  fu  un  novatore 
grande,  stavo  per  dire  un  rivoluzionario,  se  questa 
parola  non  sembrasse  poco  conveniente  alla  persona 
di  lui,  mentre,  del  resto,  è  vero  che  del  rivoluzio- 


(1)  É  infatti  per  lo  studioso  delia  nostra  storia  lette- 
raria un  fatto  evidentissimo  che  i  classici  furono  sen- 
sisti,  i  romantici  in  generale  idealisti.  Abbiamo  già  visto 
altrove  quale  arrabbiato  sensista  fosse  il  Costa  ed  è  no- 
torio che  sensisti  erano  e  il  Monti  e  il  Foscolo,  il  Gior- 
dani ed  il  Leopardi  in  un  certo  suo  modo.  Si  ha  forse 
nel  Romagnosi  il  caso  unico  di  romantico  collaboratore 
del  Conciliatore  che  sia  stato  sensista.  0  dirò  meglio,,  alla 
domanda,  se  si  dovesse  accettare  il  romanticismo,  egli 
rispondeva...  che  bisogna  essere  ilichiastici  {neìVartìcoìo 
Della  poesia  coyisiderata  rispetto  alle  diverse  età  delle 
nazioni,  n.  3,  del  Conciliatore). 

Da  tutto  questo  appare  chiaro  che  idealismo  e  roman- 
ticismo ebbero  fra  loro  più  d'una  relazione:  infatti,  en- 
trambi sono  reazione  al  sensismo  ed  al  classicismo,  en- 
trambe sono  teoriche  di  provenienza  francese  che  ebbero 
nel  Boileau  e  nel  Condillac  e  seguaci  i  loro  paladini,  e 
poi  sia  l"uno  che  Taltro  sono  la  guerra  alla  soggezione 
e  la  dichiarazione  della  libertà,  come  di  un  bisogno  pre- 
potente dell'animo  umano. 
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nario  egli  ebbe  tutto  l'ardire  e  la  coscienza  e  la  forza. 
E  di  ardire  e  di  forza  occorreva  non  averne  poca 
per  vincere  la  battaglia  che  il  Manzoni  aveva  in- 
gaggiato e  contro  di  sé  stesso  e  contro  le  idee  del 
tempo  suo.  Appena  occorre  accennare  come  egli 
fosse  nella  sua  prima  educazione  giovanile  guidato 
all'ammirazione  degli  antichi;  è  nota  l'affezione  e 
la  stima  avuta  pel  Monti  e  gli  incoraggiamenti  da 
questo  avuti  quando  tentò  l'arringo  poetico,  unifor- 
mandosi ai  gusti  ed  allo  spirito  del  classicismo  ;  è 
noto  ancora  che  durante  il  suo  soggiorno  in  Francia 
egli  si  era  preso  di  entusiasmo  pel  poeta  pindarico 
Le  Brune  (1739-1807),  inoltre  aveva  manifestato  il 
desiderio  che  l' Art  poétique  del  Boileau  (tradotta 
allora  dal  Buttura)  fosse  per  decreto  reale  prescritta 
quale  libro  di  testo  in  tutti  i  Licei  d'Italia  (1). 

Pochi  anni  ormai  dovevano  passare  perchè  poi 
avvenisse  in  lui  mutamento  di  direzione  del  pen- 
siero, mutamento  che  aveva  senza  dubbio  il  suo 
fondamento  nella  sua  profonda  meditazione  religiosa, 
ma  a  cui  si  deve  aggiungere  la  conoscenza  profonda 
della  letteratura  tedesca  e  la  mutata  generale  co- 
scienza del  tempo. 

Da  questo  punto  la  produzione  letterario-filoso- 
tìca  del  Manzoni  assume  una  speciale  importanza, 
come  quella  che  contiene  ed  è  l'espressione  dei  suoi 
nuovi  principii. 


(1)  Vedi  lettera  a  G.  B.  Pagani  (Epistola-rio,  I,  p.  15). 
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Vediamo  ora  che  cosa  hanno  pensato  del  bello, 
dell'arte  il  Manzoni  e  gli  altri  romantici. 

Della  metafisica  del  bello  si  è  occupato  quasi 
esclusivamente  il  Visconti  in  un  volume  di  Saggi 
pubblicato  a  Milano  nel  1833  (1).  Egli  è  di  parere 
che  nelle  questioni  riguardanti  il  bello  convenga 
mettere  in  disparte  le  sottigliezze  filosofiche,  perchè 
il  lavoro  dei  filosofi  non  ha  approdato  a  nulla  e 
convenga  definire  alla  buona  la  bellezza  per  quel 
che  piace,  avvertendo  però  che  il  bello  piace  perchè 
è  bello,  non  già  che  sia  bello  perchè  piace.  Distingue 
gli  elementi  oggettivi  dai  soggettivi,  cioè  considera 
partitamente  la  bellezza  inerente  agli  oggetti  e  il 
sentimento  che  proviamo  noi  alla  vista  delle  cose 
belle.  A  parer  suo  non  vi  è  in  queste  una  qualità 
fondamentale  ed  identica  sempre,  ma  sono  molte 
e  non  subordinabili  ad  una  sola  fondamentale, 
mentre  è  uniforme  il  sentimento  del  bello. 

Riduce  le  varie  specie  di  bellezza  a  sei,  cioè 
alla  visibile  e  fisica,  alla  visibile  mista,  all'acustica, 
alla  morale,  all'intellettuale  ed  alla  letteraria. 

Il  sentimento  del  bello  è  gradevole,  ma  non  ogni 
sentimento  gradevole  è  un  sentimento  del  bello,  e 
lo  definisce  «  un  piacere  essenzialmente  contempla- 
tivo di  oggetti  corporei  od  incorporei,  i  quali  sono 
dilettevoli  come  spettacoli   e   perchè    ci   si   offrono 


(1)  Saggi  intorno  ad  alcuni  quesiti  concernenti  il  bello 
(Milano,  Crespi,  1833). 
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come  spettacoli  (pag.  154);  il  carattere  fondamen- 
tale di  esso  è  la  dilettazione  contemplativa  affine  al 
disinteresse  virtuoso  (Kant)  ;  i  caratteri  secondari 
sono:  ammirazione  ed  affezione  (il  plauso  del  Rosmini) 
che  sorgono  contrarie  all'orgoglio  ed  all' egoismo. 

Al  quesito  se  vi  sia  un  bello  assoluto,  risponde 
che  la  domanda  può  intendersi  in  due  modi,  cioè 
se  vi  sia  un  bello  universalmente  sentito  dagli  uo- 
mini e  in  tal  caso  significa  universale  e  se  vi  sia  un 
bello  che  a  buon  diritto  sia  gustato,  ammirato  ed 
amato. 

Afferma  che  ci  sono  bellezze  universali  (p.  215) 
e  che  vi  è  bello  assoluto  nel  senso  teorico  della 
parola  (p.  242);  il  bello  assoluto  contrapposto  al 
relativo  e  al  derivato  e  limitato  è  in  Dio. 

11  Visconti,  sottile  ragionatore  quanto  franco  espo- 
sitore delle  proprie  idee,  è  in  fondo  un  sensista,  ma 
il  suo  sensismo  è  temperato  da  qualche  infiltrazione 
kantiana. 


* 
*  * 


Ed  ora  passiamo  alle  idee  sull'arte  per  la  quale, 
giova  riconoscerlo,  tutti  i  romantici  grandi  e  piccoli 
ebbero  un  profondo,  un  alto  rispetto  conscii  della 
sua  alta  funzione  sociale. 

Il  romantico  non  sdegnava,  uè  tanto  meno  odiava 
l'arte  classica;  tutti  sappiamo  infatti  il  rispetto  e 
l'ammirazione   che  per  quella  ebbe  il  Manzoni,  il 

16 
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quale,  come  nota  il  Graf  (1),  nel  trattare  la  natura 
si  dimostrò  classico,  «  poiché  non  fece  come  gli 
altri  romantici  che  diedero  anima  e  vita  alle  cose 
e  le  chiamarono  a  intimi  colloqui!  con  le  anime 
umane  ». 

Con  tutto  ciò  non  si  può  negare  che  opposizione 
ci  fosse,  e  la-  ragione  dell'opposizione  era  questa, 
che  da  tempo  l'arte  moderna  mancava  di  sincerità, 
di  ispirazione,  non  era  che  una  ripetizione  di  va- 
riazioni più  o  meno  dotte,  ingegnose  od  eleganti 
sopra  temi  notissimi:  si  doveva  ormai  guardare  il 
mondo  con  occhio  spregiudicato  e  trarne  nuove 
fonti  di  arte. 

Che  cosa  chiedeva  il  Manzoni  all'amico? 

deh  I  vogli 

La  via  segnarmi  onde  toccar  la  cima 
Io  possa  o  far  che,  s"io  cadrò  sull'erta 
Dicasi  almen:  sull'orma  propria  ei  giace. 

L'umanesimo  che  aveva  dato  frutti  tanto  mera- 
vigliosi, aveva  messo,  come  scrive  il  Panzacchi  (2), 
tra  l'arte  e  la  natura  dei  grandi  modelli  e  li  aveva 
lumeggiati  in  modo  che  a  lungo  andare  la  natura 
doveva  essere  dimenticata  o  negletta. 


(1)  Graf,  Foscolo,  Manzoni,  Leopardi.  —  Torino, 
Lòscher). 

(2)  Il  Romanticismo    La  vita  italiana  del  Risorgi- 
mento, 1815-1831,  voi.  Ili,  pag.  15). 
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Ecco  perchè  il  romanticismo  si  era  superbamente 
dichiarato  contro  ogni  imitazione  e  quindi  il  Berchet 
faceva  stampare  a  lettere  di  scatola,  che  «  col  rac- 
comandare la  lettura  di  poesie,  comunque  straniere, 
non  intendiamo  di  suggerirne  ai  poeti  d'Italia  l'imi- 
tazione. Vogliamo  bensì  che  esse  servano  a  dilatare 
i  confini  della  loro  critica  »,  a  rompere  i  dogmi  delle 
poetiche  più  o  meno  aristoteliche,  grette,  che  egli 
avrebbe  voluto  dare  alle  fiamme. 

Che  cosa  avevano  fatto  i  poeti  dal  Rinascimento 
in  poi? 

Risponde  il  Berchet,  che  essi  avevan  tenute  strade 
diverse.  «  Alcuni,  sperando  di  riprodurre  le  bellezze 
ammirate  nei  Greci  e  nei  Romani,  ripeterono  e  più 
spesso  imitarono,  modificandoli,  i  costumi,  le  opi- 
nioni, le  passioni,  la  mitologia  dei  popoli  antichi. 
Altri  interrogarono  direttamente  la  natura  e  la  na- 
tura non  dettò  loro  né  pensieri  né  affetti  antichi, 
ma  sentimenti  e  massime  moderne.  Interrogarono 
la  credenza  del  popolo  e  n'ebbero  in  risposta  i  mi- 
steri della  religione  cristiana,  la  storia  d'un  Dio 
rigeneratore,  la  certezza  d'una  vita  avvenire,  il  ti- 
more di  una  eternità  di  pene.  Interrogarono  l'animo 
umano  vivente  :  e  quello  non  disse  loro  che  cose 
sentite  da  loro  stessi  e  dai  loro  contemporanei: 
cose  risultanti  dalle  usanze  ora  cavalleresche,  ora 
religiose,  ora  feroci,  ma  o  praticate  o  presenti  o 
conosciute  generalmente:  cose  risultanti  dal  com- 
plesso della  civiltà  del  secolo  in  cui  vivevano.  La 
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poesia  dei  primi  è  viva,  quella  dei  secondi  è  morta: 
romantica  si  può  chiamare  in  certo  modo  quella, 
e  classica  quest'ultima.  Il  nome  romantico  é  nuovo 
ma  il  suo  contenuto  è  antico  quanto  l'arte:  la  dot- 
trina è  nuova  ma  il  fatto  preesiste  da  tempo  e  tempo, 
in  quanto  che  romantico  in  questo  caso  ha  valore 
di  arte  ispirata,  originale,  sentita,  sincera  »  (1). 

Perciò,  affinchè  l'arte  raggiunga  più  facilmente 
il  suo  scopo  e  possa  meritare  questo  nome,  con- 
tinua a  dire  il  Berchet,  deve  rappresentare  soggetti 
contemporanei,  cioè  deve  rappresentare  il  mondo 
presente  dello  spirito,  avuto  riguardo  al  fatto  che 
il  contenuto  presente  riempie  e  commuove  scrittore 
e  lettore,  artista  e  popolo. 

Queste  idee  che  tutti  avrebbero  dovuto  accet- 
tare si  leggono  più  volte  espresse  nel  Conciliatore. 
Tuttavia  la  critica  che  il  Berchet  faceva  dell'arte 
classica  e  i  consigli  che  egli  dava  per  promuovere 
l'arte  viva  e  vera  non  parevano  a  tutti  sufficienti. 

Per  rifare  una  letteratura  occorre  un  grande  e 
fecondo  principio  ;  si  deve  aver  fede  in  qualche 
cosa:  invece  la  filosofia  che  regnava  allora  in  Italia 


(1)  Un  altro  romantico,  il  Pellico,  rincalza  l'idea  del 
Berchet  nel  definire  il  Romanticismo:  «  l'esclusione  di 
ogni  idolatria  di  genere  purché  generalmente  sentito, 
sebbene  modificato  secondo  non  la  sola  poetica  d'Orazio 
ma  qualunque  poetica  fondata  sul  criterio  umano  ».  La 
quale  definizione  equivale  alTaff'ei'mare  la  libertà  piena 
e  la  sincerità  schietta  nell'arte  (I.  Rinieri,  Vita  ed  opere 
di  S.  Pellico,  voi.  I,  p.  380). 
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era  capace  di  distruggere  ogni  fede,  non  di  crearla: 
era  filosofia  sperimentale  al  tutto  arida  di  senti- 
mento: la  filosofia  cristiana  solo  poteva  offrire  la 
base  su  cui  si  doveva  erigere  la  nuova  filosofia,  non 
empirista  ma  idealista  e  il  buon  Maroncelli,  dopo  vari 
ragìonarnenti  concludeva  che  ogni  umanità  è  cri- 
stianismo, ogni  non  cristianismo  è  antropofagia. 

Il  Maroncelli  chiamava  allucinazione  il  pensiero  da 
molti  espresso  che  il  cristianesimo  abbia  distrutto 
le  arti  perchè  ha  cessato  di  spiritualizzarle  come 
facevano  i  Greci.  Dall'idea  che  il  pagano  pone  sé 
quale  centro  a  cui  tutti  i  raggi  della  periferia  del 
creato  debbono  cospirare,  viene  la  conseguenza  che 
tutta  l'arte  classica  è  plastica,  cioè  è  solo  imitativa 
poiché  Vimitazione  è  origine  di  quell'arte,  la  realtà 
ne  è  l'effetto,  il  diletto,  lo  scopo.  Al  contrario,  os- 
serva il  Maroncelli,  l'arte  cristiana  non  esprime  solo 
la  natura  finita,  reale,  fenomenica,  ma  esprime  l'in- 
finito che  è  al  di  là  di  natura  e  di  cui  natura  non 
è  che  manifestazione,  forma,  riflesso:  quindi  l'arte 
cristiana  avendo  il  suo  modello  più  alto  della  na- 
tura, non  lo  imita,  ma  lo  presenta,  lo  indovina, 
aspira  ad  esso  e  per  cambio  da  esso  è  inspirata, 
perciò  l'origine  dell'arte  cristiana  è  l'ispirazione,  il 
bello  ne  è  il  mezzo,  il  bene,  lo  scopo  che  è  sempre 
una  carità,  un'ancora,  un'armonia  sociale  che  con- 
duce a  Dio  che  è  bene,  vero  e  poesia.  Questa  è, 
secondo  il  Maroncelli.  la  genesi  delle  arti  cristiane. 
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Tutti  gli  artisti  che  vi  si  conformano,  obbediscono 
alla  legge  finale  dell'universo  ;  non  vi  ha  scampo  (1). 

Dato  adunque  all'arte  romantica  questo  fonda- 
mento cristiano,  si  capisce  che  il  Manzoni  facesse 
guerra  al  classicismo  che  a  lui  appariva  come  «  fon- 
dato su  una  morale  voluttuosa,  superba,  feroce, 
circoscritta  al  tempo  e  improvvida  anche  in  questa 
sfera:  antisociale  dove  è  patriottica  ed  egoistica  anche 
quando  non  è  ostile  »  difetti  questi  che  la  nuova 
arte  romantica  doveva  necessariamente  perdere  e 
che  sostituiva  coi  pregi  della  bontà,  dell'umiltà  e 
della  sincerità  parlata  a  tutti  nel  modo  più  sem- 
plice. Né  ho  detto  sincerità  cosi  a  caso,  poiché  la 
riforma  romantica  nel  campo  dell'arte  tutta  è  evi- 
dentemente una  conferma  della  sincerità  e  della 
libertà  a   cui  si  aspirava  allora. 

Il  romanticisismo  si  alleava  o  dirò  meglio  si  met- 
teva così  alla  dipendenza  della  religione  e  della 
morale  cristiana  anzi  cattolica:  cioè  alla  dipendenza 
d'una  filosofia  supremamente  idealista  ;  fatto  che,  del 
resto,  non  avveniva  soltanto  in  Italia,  poiché  già 
nella  stessa  Germania  donde  il  moto  romantico  si 
era  diffuso,  la  letteratura  entrò  nella  via  che  la 
filosofìa  le  apriva:  essa  si  mise  al  servizio  dell'idea 
assoluta:  essa  professò  il  disprezzo  della  realtà. 

In  Italia  il  romanticismo  non  é  soltanto  idealista 
ma  anche  cattolico  e  se  questo  può    meravigliare, 


(1)  CoNcnJATORE,  p.  229-230. 
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si  pensi  un  istante  al  rinascimento  delio  spirito  re- 
ligioso, che  in  quei  momenti  si  faceva  sentire  da  noi. 

In  quale  alto  concetto  essa  arte  fosse  dai  ro- 
mantici tutti  e  dal  Manzoni  in  special  modo  tenuta 
non  occorre  neppure  ricordare. 

La  poesia  era  da  quest'ultimo  posta  al  colmo  delia 
scala  delle  arti,  supposto  che  egli  abbia  pensato  una 
gerarchia  artistica,  poiché  la  considerava  come  «  uno 
dei  più  nobili  ornamenti  della  natura  umana...  »; 
«  ella  è  la  viva  espressione  dei  pii^i  alti,  dei  più  in- 
timi sensi  che  possono  capire  nell'animo  dell'uomo; 
essa  serve  mirabilmente  a  rappresentare  come  esi- 
stente quel  bello  morale  che  è  così  vero  nei  nostri 
desideri  e  nelle  nostre  idee,  ma  che  non  ci  è  dato 
vedere  in  questa  vita  intieramente  come  noi  lo 
immaginiamo  e  a  questo  modo  consola  e  migliora 
gli  uomini  »  (p.  198,  op.  ined.  e  rare,  voi.  IH). 

Così  si  esprimeva  il  Manzoni  prima  del  1820,  quando 
forse  era  più  vivo  in  lui  l'entusiasmo  pel  roman- 
ticismo, quando  cioè  egli  scriveva  al  Fauriel,  che  la 
poesia  deve  dire  ciò  che  si  pensa  e  si  sente  nella 
vita  reale  e  come  si  debba  pensare  e  sentire  egli 
manifestava  nel  noto  carme  in  morte  dell'Imbonati, 
che  è  come  la  sua  confessione  poetica  e  morale, 
i  cui  principii  fondamentali  si  possono  ridurre  a 
d\ie:idealità  e  profondità  di  pensiero  e  che  collimano, 
a  mio  vedere,  con  quelli  che  sosteneva  il  Maron- 
celli  quando  predicava  la  poesia  cormeniale  in  op- 
posizione alla  profilare  che  pensa,  immagina  e  sente 


248  l' ESTETICA   IDEALISTA 

con  leggerezza,  strisciando  fuggevolmente  su  tutto 
e  nulla  approfondendo  non  per  vizio,  ma  per  ca- 
rattere. 

Con  ciò  si  svela  la  più  profonda  base  della  sua 
opposizione  al  classicismo  della  poesia  italiana  a  lui 
contemporanea,  la  quale  gli  parve  essere  in  intima 
connessione  con  quelle  teorie  sensistico-empiriche, 
che  indicavano  come  compito  della  produzione  arti- 
stica la  riproduzione  della  naturale  realtà. 

Questo  dogma  estetico  poteva,  secondo  la  sua 
convinzione  pretendere  di  essere  vero  solo  dal  punto 
di  vista  del  naturalismo  dell'antichità  pagana:  se 
la  natura  stessa  è  divina,  senza  dubbio  il  bello  deve 
valere  come  il  vero  naturale  e  non  può  assegnare 
alla  produzione  artistica  nessun  compito  più  alto 
che  quello  della  riproduzione  fedele  della  realtà  na- 
turale. Se  al  contrario  il  vero  ed  il  divino  stanno 
al  di  sopra  della  natura  ed  in  essa  soltanto  sì  ri- 
flettono, lo  scopo  della  produzione  artistica  deve 
poggiar  più  alto  e  non  la  realtà  come  tale,  ma  l'i- 
deale della  realtà  deve  essere  l'oggetto  della  intui- 
zione artistica  e  la  lampada  delia  artistica  produ- 
zione. 

Il  Manzoni  svolge  questo  pensiero  nel  suo  dialogo, 
platonico  nella  forma,  Della  Invenzione,  appoggian- 
dosi alla  filosofìa  rosminiana,  In  esso  egli  si  do- 
manda che  cosa  si  abbia  ad  intendere  per  inven- 
zione artistica.  Che  fa  l'artista  quando  inventa?  Si 
deve   egli  considerare   come    creatore  o  come  in- 
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ventore?  Il  primo  dei  due  interlocutori  che  rappre- 
senta il  punto  di  vista  empirico-sensistico  sarebbe 
quasi  inclinato  a:  credere  l'invenzione  artistica  come 
una  creazione  se  la  parola  non  suonasse  troppo  ar- 
dita. Tuttavia  essa  ha  una  relativa  ragion  d'essere 
in  quanto  che  l'artista,  che  è  anche  imitatore,  ma 
non  cattivo  copiatore  della  natura,  produce  qual- 
cosa che  prima  non  esisteva.  Ben  si  dice  che  l'o- 
pera dell'artista  non  è  creazione,  ma  un  comporre, 
cioè  un  mettere  insieme  con  diverse  rappresenta- 
zioni di  un  oggetto  che  gli  offre  la  natura,  un 
quadro  dell'oggetto  da  lui  stesso  immaginato  che 
sta  alla  data  realtà  come  il  verimile  sta  al  vero. 
L'altro  interlocutore  che  sostiene  la  tesi  idealista 
asserisce  che  l'idea  concepita  dall'artista  sia  una 
pura  astrazione  per  esperienza;  e  solo  relativa- 
mente deve  prender  parte  alla  verità  del  reale  ; 
quando  il  suo  oggetto  sia  esigliato  nel  campo  della 
pura  possibilità,  sarà  contemporaneamente  negatala 
realtà  oggettiva;  avrebbe  minor  figura  di  vero  che 
la  comune  realtà  la  cui  idealizzazione  deve  essere, 
secondo  l'opinione  dell'avversario,  la  concezione  ar- 
tistica. Ogni  idealizzazione  sarebbe  quindi  solo  pura 
immaginazione?  e  l' arte  soltanto  uno  splendido 
gioco  del  quale  si  adorna  la  fredda  severità  della 
comune  realtà?  L'oggetto  della  concezione  artistica 
è  un'idea;  sta  nell'idea  della  cosa  reale  più  che 
nella  cosa  reale,  ciò  che  T  avversario  stesso  deve 
ammettere,  poiché  si  può  parlare  di  un'invenzione 
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artistica  solo  sotto  l'ipotesi  che  l'arte  non  si  limiti 
ad  un  puro  copiare  della  realtà  naturale. 

D'altra  parte  l'avversario  ammette  che  l'idea  non 
è  creata  dall'artista:  quindi  essa  deve  esistere  come 
qualcosa  che  sta  per  sé;  egli  non  la  produce  o  la 
crea,  ma  la  trova.  Come  qualcosa  da  lui  trovata 
essa  deve  esistere  prima  che  egli  la  trovi  o  la  scopra: 
essa  ha  un'esistenza  oggettiva  indipendente  dall'ar- 
tista e  dalla  potenza  di  orientarlo.  «  L'inventare  non 
è  altro  che  un  vero  trovare,  perchè  il  frutto  del- 
l'invenzione è  un'idea  o  un  complesso  d'idee  e  le 
idee  non  si  fanno,  ma  sono  e  sono  in  un  modo 
loro  »  (1). 

Il  risultato  positivo  dello  scritto  del  Manzoni, 
che  è  anche  una  bella  apologia  della  dottrina  rosmi- 
niana,  si  riduce  in  fondo  a  questo  «  che  il  bello  o 
meglio  il  risultato  dell  invenzione  artistica  è  legato 
all'eterno  vero  ed  all'eterno  buono  e  che  l'attività 
artistica  soltanto  coli'  osservanza  di  questa  intima 
unione  colla  verità  in  sé  può  pretendere  di  con- 
sacrarsi al  conseguimento  di  un  alto  fine  »  (2). 

Ma  non  basta  già  questo  perché  la  poesia  rag- 
giunga pienamente  il  suo  scopo,  pensava  il  Berchet, 
perchè  essa  non  è  un  diritto  d'alcune  poche  fami- 
glie d'uomini,  bensì  un  vero  bisogno  morale  di 
tutti  i  popoli  della  terra  ridotti    a   qualche   civiltà 


(1)  P.  189,  voi.  Ili,  opere  complete,  ed.  Rechiedei. 

(2)  P.  22],  voi.  Ili,  opere  complete,  ed.  Rechiedei. 
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(Si  ricordi  che  il  Manzoni  chiamava  la  poesia  non 
già  un  bisogno,  ma  un  ornamento  della  umana 
natura).  Il  popolo  dei  leggenti  e  degli  ascoltanti  deve 
il  poeta  aver  di  mira;  da  questi  deve  farsi  inten- 
dere, a  questi  deve  studiar  di  piacere  s'egli  bada 
al  proprio  interesse  ed  all'interesse  vero  dell'arte. 

Queste  sono  le  idee  che  i  Romantici  ebbero  intorno 
alla  poesia.  Ma  non  qui  s'arrestò  l'opera  loro  poiché 
rivolsero  il  loro  pensiero  alla  drammatica  ed  a  quella 
nuova  forma  di  romanzo  che  è  il  romanzo  storico. 

Vediamo  adunque  quale  atteggiamento  prende  la 
dottrina  romantica  di  fronte  a  queste  due  forme  di 
arte. 


*  * 


Fra  i  romantici,  quelli  che  diedero  opera  maggiore 
alla  riforma  del  teatro  furono  il  Visconti  col  Dialogo 
sulle  unità  drammatiche  di  luogo  e  di  tempo  (1),  il 
Niccolini  collo  scritto  sulla  Poesia  tragica  (2),  meglio 
di  tutti  il  Manzoni  colle  lettere  al  Fauriel  sul  Car- 
magnola, ed  al  Chauvet.  Altro  materiale  aveva  egli 
accumulato  che  noi  ora  leggiamo  qua  e  là  nel  vo- 
lume III  (3)  delle  opere  inedite  e  rare. 


(1)  Conciliatore,  n.  43. 

(2)  Conciliatore,  pag.  318. 

(3)  Portano  il   titolo   di:  Materiali  estetici,   e  Della 
moralità  delle  opere  tragiche. 
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Non  mi  indugio  ad  esaminare  partitamente  gli 
scritti  del  Visconti  e  del  Niccolini,  perchè  le  idee  ivi 
espresse  sono  anche  quelle  professate  dal  Manzoni. 

La  lettera  al  Fauriel  versa  sovratutto  sulla  que- 
stione delle  unità,  questione  che,  se  era  nuova  o 
quasi  in  Italia,  non  lo  era  già  fuori. 

Tutti  ricordano  quello  che  il  Manzoni  scrisse  sul 
principio  d'autorità  nella  lettera  a  V.  Cousin  (Opere 
inedite  o  rare,  volume  HI)  e  nella  citata  lettera  al 
Fauriel  ed  anche  altrove,  e  a  nessuno  è  sfuggita 
la  ragione  di  tanta  insistenza  su  questo  punto.  Ne 
è  pure  nota  la  giusta  sentenza  sulle  regole  «  estrin- 
seche alle  arti  del  bello»,  che  devono  «  esser  fon- 
date sulla  natura,  necessarie,  immutabili,  indipen- 
denti dalla  volontà  dei  critici,  trovate  non  fatte  », 
poiché  nel  caso  contrario  «  sono  un  inciampo  a 
quelli  che  tutto  il  mondo  chiama  scrittori  di  genio 
e  un'arma  in  mano  di  quelli  che  tutto  il  mondo 
chiama  pedanti  »  (lettera  al  D'Azeglio,  Epistolario,  I, 
pag.  294). 

L'osservazione  che  egli  muove  alla  pretesa  osser- 
vabilità  delle  due  unità  di  luogo  e  di  tempo  è  questa, 
che  esse  hanno  fondamento  su  due  massime  erronee 
a  suo  parere,  e  sono,  che  la  presenza  materiale  dello 
spettatore  sia  una  delle  condizioni  dell'arto,  l'altra 
che  l'arte  per  eccitare  in  noi  la  simpatia  colla  rap- 
presentazione, debba  valersi  degli  slessi  mezzi  con 
cui  le  cose  reali  fanno  impressione  sull'animo  nostro. 
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Alla  prima  di  questo  massime  egli  obbietta,  che 
la  presenza  dello  spettatore  non  deve  entrare  nella 
composizione  dell'opera,  poiché  lo  spettatore  non 
è  già  una  parte  dell'azione,  è  una  mente  estrinseca 
ad  essa  che  la  contempla.  Alla  seconda  oppone  l'os- 
servazione che  le  arti  imitative  non  sono  venute  da 
altro  che  dall'aver  gli  uomini  riflettuto  e  sentito 
che  si  poteva  produrre  un'impressione  simile  al  con- 
cetto nato  in  noi  dalle  cose  reali  senza  riprodurle. 
La  imitazione  non  consiste  dunque  nel  creare  cose 
eguali  al  fatto,  ma  di  modo  simiglianti  al  fatto,  che 
siano  il  più  che  si  può  eguali  al  concetto;  perchè 
1  fine  è  questo  ed  i  modi  di  creare  questa  imita- 
zione sono  mezzi  subordinati  a  questo  fine  (Opere 
nedite  e  rare,  voi.  Ili,  pag.  187-88). 

Ma  l'opera  del  Manzoni  non  si  limita  a  liberare 
1  mondo  drammatico  dal  pregiudizio  delle  unità  di 
uogo  e  di  tempo,   ma  vuole  una  riforma  intima, 
ntrinseca,  ideale  del  teatro.  Esso  non  deve  già  limi- 
tarsi a  procurare  un  divertimento  all'universale  e 
a  distorlo  dal  pensiero  dei  suoi  mali  e  da  altre  occu- 
pazioni pericolose  come  alcuni  volevano  e  parlando 
in  particolar  modo  della  tragedia  a  cui  egli  rivolse 
specialmente   il   suo  pensiero  dice,  che  infatti  fin 
allora  era  tenuta  per  buona  la  tragedia  che   non 
avesse  altro  merito  che  l'interesse  che  nasce  dalla 
incertezza  di   un  evento  importante,   dalla   proba- 
bilità e   difficoltà    quasi  eguale  dello   scioglimento 
in  un  modo  e  nell'altro,  nei   contrasti   di  passione 
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tra  persone  legate  per  vincolo  di  sangue  e  d'ami- 
cizia, ecc.  Nicole,  Bossuet  e  Rousseau  avevano  detto 
che  questo  interesse  non  si  poteva  ottenere  che  a 
scapito  della  morale.  Allora,  domanda  il  Manzoni, 
perchè  si  eccitano  e  si  assecondano  le  passioni?  E 
p'oi  non  vi  può  essere  un  altro  genere  di  interesse? 
E  la  drammatica  non  può  avere  altri  fini  né  pro- 
cedere con  altri  mezzi?  Il  Manzoni  crede  di  sì,  e 
crede  anzi  che  vi  sia  una  tragedia  la  quale,  trascu- 
rando in  molti  casi  questo  interesse  di  curiosità  e 
di  incertezza,  anzi  escludendolo  perchè  non  com- 
binabile con  altro  interesse  potente,  è  fatta  per 
commuovere  e  per  istruire.  Riconosce  che  molte 
delle  tragedie  del  Shaskespeare,  per  cui  ebbe  cosi 
viva  ammirazione,  e  che  alcune  del  Goethe  e  dello 
Schiller  erano  la  pratica  di  questo  ideale  dramma- 
tico. La  critica  ha  giudicato  se  le  due  tragedie  sue 
abbiano  raggiunto  anche  esse  questo  ideale.  Del 
resto  egli,  sincero  e  modesto  sempre,  riconosce  che 
la  teoria  del  nuovo  dramma  era  negli  scritti  di 
G.  Schlegel,  dello  Staél,  del  Sismondi  e  in  parecchi 
scritti  pubblicati  nel  Conciliatore  e  già  ricordati. 
In  questo  punto,  come  si  vede,  vi  è  accordo  per- 
fetto tra  romantici  italiani  col  Manzoni  e  di  questi 
con  gli  stranieri. 

Ma.  aggiunge  egli,  la  commozione  e  l'istruzione 
a  cui  deve  mirare  la  tragedia  devono  essere  morali, 
cioè  subordinate  allo  scopo  morale  o  almeno  non 
contraddirgli.  Combatte  l'idea  del  Bousset,  del  Ni- 
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cole  e  del  Rousseau,  che  dalla  immoralità  del  teatro 
francese  inferirono  la  immoralità  del  teatro  in  genere. 
Riduce  a  tre  le  accuse  di  immoralità  che  ad  esso 
si  muovono;  alla  prima,  che  «  eccita  e  seconda  le 
passioni  »,  risponde  esser  opinione  vecchia  e  falsa. 
Se  questo  fosse  si  dovrebbe  proscrivere  non  solo 
la  poesia  drammatica,  ma  la  poesia  tutta.  La  rap- 
presentazione delle  passioni  che  non  eccitano  sim- 
patia ma  riflessione  sentita  è  più  poetica  d'ogni  altra. 
La  seconda  accusa  è,  che  noi  abbiamo  inclinazione 
a  seguire  più  il  nostro  giudizio  che  le  leggi  divine 
ed  umane,  e  questa  hanno  assecondato  molti  poeti 
drammatici;  la  terza  è,  che  questi  ultimi  rappresen- 
tano i  beni  ed  i  mali  con  quel  falso  aspetto  col  quale 
siamo  già  inclinati  a  considerarli.  Risponde  a  queste 
accuse  osservando  che  la  rappresentazione  dei  do- 
lori profondi  e  dei  terrori  indeterminati  è  sostan- 
zialmente morale,  perchè  lascia  impressioni  che  ci 
avvicinano  alla  virtù.  Quando  l'uomo  esce  colla  im- 
maginazione dal  campo  battuto  delle  cose  note  e 
degli  accidenti  coi  quah  è  avvezzo  a  combattere  e 
si  trova  nella  regione  infinita  dei  possibili  mali,  egli 
sente  la  sua  debolezza;  le  idee  ilari  di  vigore  e  di 
difesa  lo  abbandonano  e  pensa  che  in  quello  stato 
la  sola  virtù  e  la  retta  coscienza  e  l'aiuto  di  Dio 
possono  dar  soccorso  alla  mente. 

Tutte  queste  ottime  considerazioni  così  larghe  di 
vedute  ci  fanno  poi  parere  strana  la  condanna  che 
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egli  fece  poi  delle  sue  stesse  tragedie  e  del  suo 
romanzo.  Il  pubblico  ha  condannato  le  sue  tra- 
gedie, ma  considerandole  da  un  altro  punto  di  vista, 
mentre  ha  ammirato  ed  ammira  sempre  piìi  il  suo 
romanzo. 

L'aver  saputo  fondere  in  uno  stesso  componi- 
mento l'elemento  fantastico  collo  storico  è  proprio 
del  romanticismo  ;  né  vale  neppure  a  noi  moderni 
l'opposizione  che  a  questo  genere  letterario  ha  fatto 
il  Manzoni,  perchè  l'arte  non  è  scienza  e  non  va 
regolata  dalla  ragione  pura. 

Alle  forme  letterarie  già  esistenti  in  cui  l'elemento 
fantastico  è  unito  allo  storico  una  nuova  aveva  ag- 
giunto il  romanticismo,  il  romanzo  storico  —  e  che 
fosse  al  tempo  del  romanticismo  una  forma  simpa- 
tica ne  è  fede  la  produzione  non  piccola  e  il  favore 
grande  di  che  godette.  Con  tutto  questo  il  Niccolini 
ed  il  Gantù,  per  parlare  di  soli  romantici,  non  si 
dimostrarono  troppo  inclini  a  questa  forma  ;  chi  poi 
l'ha  condannata  è  stato  il  Manzoni,  che  pur  aveva 
dato  al  romanzo  storico  un  modello  insigne,  un 
capolavoro  d'arte. 

Il  critico  si  ribellava  e  muoveva  contro  l'artista, 
e  ciò  perchè  ?  Perchè  si  era  fatto  di  questa  novella 
forma  artistica  un  concetto  errato:  si  preoccupava 
di  un  doppio  assentimento,  storico  e  poetico,  dove 
basta  uno  solo,  quello  poetico  :  trovava  inevitabile 
0  una  confusione  o  una  distinzione  dei  due  elementi. 
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lo  storico  e  il  fantastico,  dove  occorre  ci  sia  la  loro 
fusione  organica  dentro  la  forma  dell'arte  (1). 

Da  quanto  si  è  detto  è  facile  dedurre  il  fonda- 
mento e  il  fine  dell'arte  romantica  ».  Il  Berchet 
aveva  detto  chiaro  e  tondo  che  la  letteratura  con- 
tribuisce non  poco  alla  prosperità  dei  popoli  ed  ò 
l'indice  della  loro  maggiore  o  minore  prossimità 
alla  perfezione  del  vivero  sociale;  e  per  questo  ap- 
punto il  Maroncelli  dimostrava  la  contraddizione  di 
quelli  che  sostenevano,  come  lo  Schlegel  e  l'Hugo, 
che  l'arte  è  scopo  a  sé  stessa  e  poi  aggiungevano 
che  l'arte  e  l'artista  debbono  ammaestrare  ed  edu- 
care. Questo  è  veramente  il  suo  puro  e  primigenio 
scopo:  condurre  al  vero  per  mezzo  del  bello;  e 
il  vero  che  il  Maroncelli  poneva  quale  termine,  il 
Manzoni  lo  poneva  anche  per  fondamento,  special- 
mente il  vero  morale,  e  tanta  era  l'importanza  che 
egli  attribuiva  a  questo  fondamento  che  non  esi- 
tava a  dire,  che  le  lettore  devono  essere  conside- 
rate «  come  un  ramo  delle  scienze  morali  »  (p.  168, 
volume  I). 

Affermazione  questa  troppo  recisa  e  fors'anco 
inesatta  perchè  l'arte  non  è  la  filosofia,  né  tampoco 
l'etica. 

E  potrà  dire  il  Manzoni  che  solo  il  vero  morale 
sia  oggetto    degno  dell'arte?  No:  se  qualche  vero 


(1)    Vedi    Cestauo,   La   stoì-ia   nei   Proinessi   sposi, 
pag.  2G9  e  seg. 
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non  piace  perchè  non  morale,  può  presentare  un 
interesse  che  può  aiutare  a  raggiungere  lo  scopo 
che  l'arte  si  prefigge.  Il  Manzoni  così  accetta  la  for- 
mula del  Boileau,  che  «  le  vrai  seul  est  beau  »,  for- 
mula che  non  esclude  la  rappresentazione  del  brutto, 
e  ne  è  prova  quello  che  egli  stesso  scrisse  :  «  as- 
surda essere  la  distinzione  di  bello  poetico  e  di  vero 
morale,  poiché  la  verità  è  sommamente  piacevole  e 
sommamente  perfezionatrice  ».  Il  Manzoni  si  accor- 
dava in  questo  anche  col  romanticismo  straniero, 
senza  però  approvarne  le  esagerazioni.  Nella  !•'  edi- 
zione della  lettera  sul  Bomanficismo  aveva  scritto, 
che  il  «  principio  generale  a  cui  si  possono  ridurre 
tutti  i  sentimenti  sul  positivo  romantico,  principio 
tanto  più  indeterminato  quanto  più  esteso,  mi  sem- 
bra poter  essere  questo:  che  la  poesia  o  la  lette- 
ratura in  genere  debba  proporsi  Futile  per  iscopo, 
il  vero  per  soggetto  e  l'interessante  per  mezzo  ».  Il 
mutamento  introdotto  a  questo  punto  nella  '2^  edi- 
zione è,  a  guardarci  bene,  più  di  forma  che  di  so- 
stanza :  quindi  quella  formula  può  essere  ripetuta 
come  quella  che  esprime  veramente  il  concetto  del 
Manzoni.  Il  Graf  facendone  l'analisi  si  domanda  che 
cosa  avvenga  quando  fra  questi  tre  termini  manchi 
l'accordo.  Lasciamo  stare  l'ultimo  termine  (l'interes- 
sante) che  è  il  meno  importante.  Quanto  agli  altri 
due  sarebbe  bene  che  l'utile  ed  il  vero  andassero 
sempre  d'accordo,  ma  non  è.  Cosa  succede  dunque 
quando  l'accordo  manca?  A  quale  dovrà  attenersi 


l'estetica  idealista  259 

l'artista?  Il  Manzoni  non  ammetterà  mai  che  certe 
brutture  si  possano  dire  o  descrivere  per  la  sola  ra- 
gione che  sono  vere.  Dunque  sarà  l'utile  il  principio 
informatore  dell'arte  manzoniana?  Non  si  può  dire 
recisamente,  o  per  lo  meno  si  potrà  dire  che  il  Man- 
zoni credesse  che  il  vero  possa  diventare  oggetto 
d'arte  fino  ad  un  certo  limite,  oltre  il  quale  si  cade 
nel  volgare,  volle  cioè  solo  il  vero-bello,  quel  vero 
iasomma  che  è  fondamento  generale  dell'arte  roman- 
tica o  voleva  esserlo  per  lo  meno,  perchè  poi  il  poslo 
predominante  lo  prese  l'interessante.  Di  ciò  parla 
il  Manzoni  nella  lettera  al  D'Azeglio  senza  indugiarsi 
troppo  nel  chiarir  la  cosa,  che  ad  ogni  modo  egli 
qualifica  come  errore  (1). 

Si  capisce  come  naturale  e  logica  conseguenza 
che  il  Manzoni  non  volesse  la  formula  :  «  l'arte  per 
l'arte  »,  a  quel  modo  che  non  comprese  l'arte  come 
uno  spasso  o  un  divertimento.  Egli  la  considerò 
sempre  come  dipendente  da  qualche  cosa  che  le  è 
superiore.  Si  è  già  accennato  altrove  come  egli  dica 
che  la  letteratura  e  quindi  l'arte  debba  essere  con- 
siderata come  un  ramo  delle  scienze  morali,  vale 
a  dire  che  deve  obbedire  ai  principi  su  cui  queste 
si  reggono.  Anzi  egli  aggiunge,  che  «  l'idea  divul- 
gata dalla  religione  cristiana  deve  predominare  in 
ogni   componimento,  l'idea  cioè   che   ogni   avveni- 


(l)  Graf,  Foscolo,  Manzoni  e  Leopardi,  pag.  72,  73  74 
{E'L  Lòscher,  Torino,  1898). 
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mento  di  questa  vita  mortale  è  mezzo  e  non  fine  » 
(pag.   164,  voi.  cit.). 

Pel  Manzoni  lo  scrittore  deve  essere  onesto  e 
come  uomo  e  come  scrittore  e  ancora  credente: 
per  conseguenza  egli  pensa^^a  che  non  si  doves- 
sero separare  nella  scelta  di  un  soggetto  le  qua- 
lità puramente  artistiche,  della  dignità  e  della  uti- 
lità spirituale.  Su  tutta  l'opera  d'arte  e  da  tutto 
l'insieme  di  esse  deve  aleggiare  ed  emanare  un  vivo  e 
santo  fuoco  di  virtù,  di  moralità,  di  religione.  S 
pensi  a  conferma  di  ciò  ai  Promessi  Sposi  e  sovrat- 
tutto  alla  parte  che  l'amore  occupa  in  esso  e  a 
quanto  egli  ne  scrisse  in  proposito.  Era  anzi  tale 
l'importanza  che  egli  assegnava  ^llo  scopo  educa- 
tivo, religioso  e  morale  della  produzione  artistica 
da  attribuire  aW'elemento  della  bellezza  un  valore 
relativo  e  subordinato,  tanfo  vero  che  nello  enun- 
ciare le  qualità  proprie  dell'opera  d'arte,  non  lo 
nomina  neppure;  o  per  lo  meno,  dato  che  l'abbia 
sottinteso  o  compreso  neW interesse,  che  esso  può 
destare,  non  ne  stabilisce  però  né  la  misura,  né 
il  modo. 

Ora  questa  intonazione  su  cui  tanto  insiste  il  Man- 
zoni non  può  venire  addebitata  alia  dottrina  rosmi- 
niana:  essa  apparteneva  al  programma  della  scuola 
romantica  che  era  stato  pubblicato  10  anni  prima 
della  pubblicazione  della  opera  capitale  del  Rosmini. 
Del  resto  è  noto  che  il  Manzoni  non  abbracciò,  né 
professò  mai  interamente  tutta  una  dottrina  filoso- 
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fica,  neanche  la  rosminiana  a  cui  si  accostò  assai 
tardi.  II  Rosminianismo,  disse  ilBarzellotti,  fu  un  epi- 
sodio nella  vita  del  Manzoni.  La  sua  non  era  mente 
adatta  a  lasciarsi  chiudere  nelle  strettezze  d'un  si- 
stema, ed  il  famoso  ìsuovo  sagr/io  sulla  orìgine  delle 
idee  del  Rosmini,  parve  a  lui  il  commento  più  vero 
al  suo  cristianesimo  razionale  che  fu  la  sua  filosofia. 


L'csfctica  di  Giacomo  Leopardi. 


La  pubblicazione  ora  terminata  dello  Zibaldone 
permette  di  parlare  dell'estetica  del  Leopardi  con 
maggior  sicurezza  e  diffusione  di  quanto  potesse 
farsi  prima.  Evidentemente  non  si  può  parlare  nep- 
pure qui  di  sistema  estetico,  perchè  il  Leopardi  non 
ha  pensato  a  questo.  Tant'è  che  nello  Zibaldone  e 
in  tutte  le  altre  opere  i  pensieri  riguardanti  questo 
ramo  della  filosofia  sono  sparsi  qua  e  là,  quindi 
non  è  meraviglia  che  alcune  questioni  siano  trascn- 
rate  affatto  ed  altre  accennate  appena. 

Ad  ogni  modo  i  sette  volumi  dei  Pensieri  di 
varia  letteratura,  sono  un  prezioso  materiale  col- 
l'aiuto  del  quale  sarà  possibile  intender  meglio  le 
opere  di  lui  da  qualunque  punto  si  considerino,  non 
che  le  sue  concezioni  del  mondo  e  della  vita.  Senza 
dubbio  molto  se  ne  sarebbe  avvantaggiato  il  Graf, 
se  di  questo  copioso  materiale  avesse  potuto  valersi. 
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in  quanto  che  i  suoi  acuti  e  geniali  studi  (1)  più 
che  un'estetica  nel  vero  senso  della  parola,  sono 
una  analisi  del  temperamento  artistico  del  Leopardi. 

Abbiamo  testé  finito  di  parlare  del  romanticismo 
e  della  sua  estetica.  Orbene,  una  domanda  ci  si 
affaccia  per  la  prima  alla  mente.  Il  Leopardi  era 
romantico?  Il  Carducci  disse  che  il  Leopardi  «  ro- 
mantizzò, per  così  dire,  la  purità  del  sentimento 
greco  »  (2).  Prima  del  Carducci  il  Tari  aveva  detto 
che  il  Leopardi  aveva  soltanto  di  classico  la  forma. 

Io  credo  che  egli  sentisse  antipatia  per  l'appella- 
tivo «  romantico  »  come  già  l'aveva  sentita  il  Monti 
e  in  diversa  misura  il  Manzoni.  L'aver  però  disap- 
provato e  combattuto,  e  con  buone  ragioni,  parecchi 
principii  dell'estetica  romantica,  non  impedisce  che 
l'arte  sua  ed  il  suo  modo  di  sentire  e  pensare 
abbiano  avuto  non  pochi  caratteri  comuni  con  l'arte 
e  col  modo  di  sentire  e  pensare  dei  romantici. 
Troppo  egli  aveva  studiato  e  con  troppa  fatica  le 
letterature  classiche,  perchè  poi  si  inducesse  a  rinun- 
ciare a  quello  che  per  lui  era  oggetto  di  tanto 
amore  perchè  acquistato  a  così  caro  prezzo  e  che 
era  divenuto  come  cosa  sua,  anzi  parte  di  se  stesso. 
Il  suo  pensiero,  per  il  lungo  e  costante  contatto 
col  pensiero   di   filosofi  e  di  artisti   dell'antichità. 


(1)  Graf,    Foscolo,    Manzoni   e    Leopai'di   (Torino, 
Lòscher). 

(2)  Del  Rinnovamento  letterario  in  Italia,  pag.  308 
(Opere  complete,  voi.  I). 
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assumeva  quella  forma  signorilmente  classica  della 
quale  sola  egli  sapeva  vestirlo. 

Ora  che  il  Leopardi  avesse,  come  ho  detto,  anti- 
patia pei  romantici  risulta  in  modo  evidente  da 
parecchi  passi  dello  Zibaldone.  Apprezzava  il  Man- 
zoni, ma  aveva  parole  di  vivissima  lode  pel  Monti. 

Il  più  bersagliato  fra  i  romantici  fu  L.  di  Breme. 
di  cui  abbiamo  già  parlato  trattando  l'estetica  del 
Romanticismo.  Alle  sue  «  Osservazioni  sulla  poesia 
romantica  »,  pubblicate  nello  Spettatore  (n.  91),  il 
Leopardi  mosse  critiche  molto  acute,  specialmente 
contro  quelle  che  aveva  fatto  sulla  poesia  senti- 
mentale, perchè  egli  era  d'avviso  che  questa  possa 
divenire  «  facilissimamente  pura  affettazione  ».  e 
che  invece  di  destare  quei  sentimenti  che  vorrebbe, 
essa  li  spenga. 

Eppure  la  poesia  leopardiana  non  manca  di  sen- 
timentalità, ma  vi  è  in  misura  così  parca  che  non 
può  chiamarsi  certamente  maniera,  né  affettazione, 
come  non  manca  di  melanconia,  di  quella  melanconia 
che  secondo  lui  doveva  essere  la  nota  dominante  di 
una  vera  letteratura  moderna  (Voi.  IV,  195). 

Ma  ritorniamo  al  Breme,  le  cui  osservazioni  il 
Leopardi  chiamò  «  follie  »  perchè  avevano  «  una 
contraddizione  nascosta,  ma  realissima  e  fonda- 
mentale così  del  suo  sistema  come  del  romantico  ». 
Alla  pretesa  di  lui  che  la  poesia  debba  essere  ragio- 
nevole e  in  proporzione  coi  lumi  dell'età  contem- 
poranea, affermazione  propria  di  tutti  i  romantici. 
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il  Leopardi  rispondeva:  «  Se  così  è,  ecco  l'illusione 
sparita  e  se  il  poeta  non  può  illudere,  non  è  più 
poeta,  è  una  poesia  ragionevole;  è  lo  stesso  che 
dire  una  bestia  ragionevole  ».  «  E  i  romantici  non 
che  facciano  la  poesia  ragionevole,  vanno  in  cerca 
di  mille  superstizioni  e  delle  più  pazze  cose  che  si 
possano  mai  pensare  ».  Ecco  la  contraddizione.  Il 
Leopardi  diceva  falsa  l'asserzione  del  Breme  che  la 
fantasia  debba  essere  invasa,  rapita  ed  anche  sedotta^ 
purché  non  da  cose  al  tutto  arbitrane  uè  lontane  da 
quel  vero,  ecc.,  ecc.  Questa  frase,  osservava  il  poeta, 
fa  cadere  tutto  il  ragionamento  del  Breme,  o:  perchè 
quando  uno  di  noi  si  mette  a  leggere  una  poesia 
sapendo  di  dover  esser  sedotto  e  desiderando  di 
esserlo,  tanto  crede  al  Milton  quanto  a  Omero,  tanto 
agli  spettri  del  Bùrger  quanto  all'inferno  dell' Oc^mm 
e  deW Eneide  n. 

Rimproverava  al  Breme  e  a  tutti  i  romantici  di 
voler  avvivar  la  natura  «  immediatamente  senza 
convertirla  in  individui  e  riconosceva  vita  sotto 
tutte  le  forme  e  non  esclusivamente  sotto  l'umana  » 
ed  osservava  che  questi,  che  debbono  avvivar  la  na- 
tura, questi  poeti  sono  uomini  e  non  possono  natu- 
ralmente concepire  vita  nelle  cose  se  non  umane, 
né  può  esser  diversamente  in  verun  modo,  almeno 
tino  a  quando  l'uomo  ha  la  natura  che  ha. 

Un  altro  appunto  muoveva  ancora  il  Leopardi  ai 
Romantici  ed  era  questo  che  essi  riprovavano  quale 
fme  dell'arte  non  l'arte  stessa  ma  la  natura  «  mentre 
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sappiamo  che  il  sommo  dell'arte  è  la  naturalezza  e 
il  nasconder  l'arte  ».  E  di  questa,  soggiungeva,  si 
burlano  il  Breme  ed  i  romantici  contraddicendo  a  se 
stessi,  che  mentre  bestemmiano  l'arte  e  predicano 
la  natura,  non  si  accorgono  che  la  minor  arte  è  minor 
natura.  Rimprovero  sensato  che  verrà  più  tardi  fatto 
anche  ai  poeti  e  ai  prosatori  della  scuola  verista. 
Esaminando  poi  le  condizioni  della  poesia  mo- 
derna, egli  scorgeva  che  l'immaginazione  era  gene- 
ralmente sopita,  agghiacciata,  intorpidita,  estinta: 
riconosceva  però  che  difficilissimo  fosse  ravvivarla 
anche  al  grande  poeta,  il  quale  anche  diffìcilmente 
poteva  essere  allora  gagliardamente  ispirato  dall'im- 
maginativa ed  essere  grande  per  quella  parte  che 
propriamente  spetta  ad  essa  e  per  ciò  che  da  essa 
deriva,  come  furono  Omero  e  Dante.  Se  l'animo  degli 
uomini  colti  fosse  ancora  capace  d'alcuna  impres- 
sione, di  alcun  sentimento  vivo,  sublime,  poetico, 
que-^to  apparterrebbe  propriamente  al  cuore.  Ed  in- 
fatti pareva  a  lui  che  allora  presso  gli  altri  poeti  di 
verso  e  di  prosa  il  cuore  fosse  sottentrato  univer- 
salmente e  quasi  del  tutto  all'immaginazione,  quello 
gli  ispirasse,  quello  essi  mirassero  a  commuovere 
e  su  quello  operassero  ogni  qualvolta  erano  atti  a 
riescire  nel  loro  intento.  Egli  notava  che  i  poeti 
d'immaginazione  allora  manifestavano  sempre  lo 
stento  e  lo  sforzo  e  la  ricerca  e  siccome  non  era 
stata  la  immaginazione  che  li  aveva  mossi  a  poetare, 
ma  essi  si  erano  espressi  dal  cervello  e  daWinf/egno 
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e  si  erano  creata  un'immaginazione  artefatta,  cosi 
di  rado  eran  riusciti  a  risuscitare  e  a  riaccendere 
la  vera  immaginazione,  già  morta,  nell'animo  dei 
lettori  e  non  ne  avevan  fatto  alcun  buon  effetto. 
Lord  Byron  era  pel  Leopardi  un'eccezione  di  regola, 
forse  unica,  per  se  stesso  (V.  214). 

Da  queste  osservazioni,  e  sono  le  principali  sol- 
tanto, che  il  Leopardi  mosse  ai  romantici,  trasparo 
chiara  la  sua  idea.  In  fondo  però,  a  guardar  bene. 
i  rimproveri  sono  mossi  più  ai  romantici  che  al 
romanticismo,  e  forse  più  alle  esagerazioni  di  taluni 
di  essi.  Voglio  dire  più  al  modo  con  cui  essi  appli- 
cavano i  principii  che  predicavano,  che  non  ai  prin- 
cipii  stessi,  che  non  tutti  però  erano  di  suo  gradi- 
mento. Dico  «  non  tutti  »  perchè  fra  gli  altri  punti 
era  d'accordo  colla  riforma  drammatica  del  Manzoni 
e  con  questo  disapprovava  che  fosse  bandito  l'uso 
del  coro  nel  dramma  moderno,  perchè  considerava 
quest'uso  «  come  parte  di  quel  vago,  di  quell'inde- 
finito che  è  la  principal  cagione  dello  charme  del- 
l'antica poesia  e  bella  letteratura  »,  uso  ristabilito 
dal  Manzoni  coH'esito  che  tutti  sanno  (V.  3). 

Frattanto  dal  fin  qui  detto  risulta  che  il  Leopardi 
voleva  un'arte  sincera,  mentre  tale  non  aveva  ricono- 
sciuta la  poesia  del  suo  tempo,  e  voleva  inoltre  che 
avesse  per  fine  supremo  Vilhisione.  Pare  anzi  che 
questa,  secondo  lui,  dovesse  costituire  l'essenza  stessa 
dell'arte.  Questa  opinione  non  la  discuteremo  ora; 
ne  parleremo  più  tardi  a  proposito  del  De  Sanctis. 
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Però  per  ben  comprendere  l'estetica  del  Leopardi 
bisogna,  come  acutamente  osserva  il  Graf,  aver  pre- 
sente la  concezione  sua  del  mondo  e  della  vita. 

Quale  è  la  più  alta,  la  continua  aspirazione  del- 
l'uomo? —  La  risposta  è  sempre  stata  la  stessa: 
la  felicilà. 

L'uomo  ama  la  vita  perchè  la  considera  quale 
mezzo  e  quale  oggetto  di  essa  felicità,  che  insomma 
col  piacere  è  il  solo  bene  a  cui  tenda  costantemente. 

Or  bene,  la  bellezza,  o  meglio  la  contemplaziono 
della  bellezza,  è  uno  dei  più  grandi  piaceri  della 
vita  e  quindi  grande  dev'esser  l'amore  per  quella, 
amore  che  il  Leopardi  lascia  trasparire  da  ogni  sua 
lirica.  Fra  le  varie  specie  di  bellezze  egli  predilesse 
la  sensibile,  e  fra  le  sensibili  la  naturale,  e  fra  le  natu- 
rali la  bellezza  muliebre  che  egli  chiama:  «Splendor 
vibrato  da  natura  immortai  su  questa  terra  »  (Ij, 
altrove  «  raggio  divino  ». 

La  ragione  del  suo  amoi*e  per  la  bellezza  è  do- 
vuta al  fatto  che  egli  vide  in  essa  qualcosa  di 
sovrannaturale,  qualcosa  che  è  al  di  sopra  della 
vita  reale  che  è  il  vero  (sebbene  una  parte  sola  del 
vero).  E  il  vero  è  pel  Leopardi  brutto,  perchè  di- 
strugge i  sogni  leggiadri,  spoglia  il  verde  alle  cose 
(Canzone  al  May),  anzi   è  il  maggior  contrario  al 


(1)  Sopra  il  ritratto  di  bella  donna  scolpito  nel  monu- 
mento sepolcrale  della  medesima. 


l'estetica    di    GIACOMO    LEOPARDI  269 

bello  (1),  quantunque  possa  e  spesse  volte,  porgere 
qualche  diletto;  e  se  nelle  umane  cose  il  belio  è 
da  preporre  al  vero,  questo,  dove  manchi  il  bello, 
è  da  preferire  ad  ogni  altra  cosa  {'2).  Pel  Leopardi 
dunque  il  bello  è  al  di  sopra  del  vero  e  forse  dello 
stesso  buono.  Ma  dopo  averci  detto  tutto  questo, 
invano  noi  cercheremo  nelle  sue  prose,  nel  suo 
Zibaldone  una  definizione  qualunque  della  bellezza. 
Però  in  un  passo  dello  Zibaldone  (I,  356)  parlando 
della  bellezza  pura,  ne  accenna  uno  degli  elementi 
costitutivi  :  un'esatta  e  regolare  convenienza.  In  un 
altro  rileva  la  natura  e  gli  effetti  della  grazia  in  con- 
fronto con  quelli  della  bellezza  (I,  380).  Ma  questi 
sono  dati  insufficienti  per  capire  che  cosa  intendesse 
il  Leopardi  per  bello.  Egli  però  ci  fa  sapere  indi- 
rettamente, come  già  si  è  avvertito,  che  il  bello 
non  è  il  vero,  pur  contenendone  talvolta  qualche 
parte,  e  non  è  neppure  l'utile,  e  neppure  il  piacevole, 
perchè  non  tutti  i  piacevoli  sono  belli,  mentre  il  bello 
reca  sempre  piacere  e  quindi  è  utile,  in  quanto  serve 
ad  alleviare  le  pene  della  vita  e  a  dimenticarle. 
Notisi  che  pel  Leopardi  il  piacere  ha  veramente  una 
funzione  biologica,  ma  diversa  dal  come  la  inten- 
dono gli  psicologi  della  scuola  fisiologica  (Vedi  Sergi, 
L'origine  dei  fenomeni  psichici  e  loro  significazione 
biologica  (1885). 


(1)  Comparazione  delle  sentenze  di   Bruto  minore  e 
Teofrasto. 

(2)  Detti  memorabili  di  Filippo  Ottonieii  V. 
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Non  il  bello,  ma  il  vero  ossia  l'imitazione  della 
natura  (il  reale)  si  è  V oggetto  delle  belle  arti.  «  Se 
fosse  il  bello,  piacerebbe  più  quello  che  fosse  più 
bello  e  cosi  si  andrebbe  alla  perfezione  metafisica, 
la  quale  invece  di  piacere,  fa  stomaco  nelle  arti  ». 

Non  vale  il  dire,  soggiunge  il  Leopardi,  che  è  il 
solo  bello  dentro  i  limiti  della  natura,  perchè  questo 
stesso  mostra  che  è  l'imitazione  della  natura  che 
fa  il  diletto  delle  belle  arti,  imperocché  se  fosse  il 
bello  per  sé,  si  vede  che  dovrebbe  più  piacere  il 
maggior  bello  e  così  piacere  la  descrizione  di  un 
bel  mondo  ideale  che  del  nostro  (I,  77). 

Tragedia,  commedia,  satira  hanno  per  oggetto  il 
brutto  ed  è  una  mera  questione  di  nome  il  con- 
trastare se  questa  sia  poesia  (id.). 

E  così,  senza  volerlo,  eccoci  di  fronte  ancora  una 
volta,  e  non  sarà  l'ultima  neppure,  alla  ormai  fa- 
mosa imitazione  che  ha  dato  luogo  a  tanti  malintesi. 
Anzitutto  da  quanto  ha  scritto  contro  il  Breme  si 
capisce  come  il  Leopardi  non  restringesse  questo 
concetto  al  verisimile^  dal  quale  si  era  poetando 
allontanato  egli  stesso  più  d'una  volta.  Osserviamo 
però  che  in  parecchi  de'  suoi  Ganti  egli  si  era  man- 
tenuto strettamente  fedele  al  vero. 

Che  cosa  è  dunque  questa  imitazione'^  Risponde 
il  Leopardi  che  essa  non  consiste  ueW uguaglianza, 
ma  nella  simiglianza^nè  essa  tanto  è  maggiore  quanto 
l'imitante  più  si  accosta  all'imitalo,  ma  quanto  più 
vi  si  accosta  secondo  la  qualità  della  materia  in  cui 
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si  imita,  quanto  questa  materia  è  più  degna,  e  quel 
che  è  pili,  quanto  più  vi  ha  di  creato  dall'artefice  nella 
somiglianza  che  il  nuovo  oggetto  ha  coll'imitato, 
ossia  quanto  questa  somiglianza  vien  più  dall'artefice 
che  dalla  materia  ed  è  più  nell'arte  che  in  essa  ma- 
teria e  più  si  deve  al  genio  che  alle  circostanze 
esteriori  [Zibaldone,  V,  38). 

Non  c'è  dubbio  che  il  Leopardi  avesse  ragione 
nel  credere  che  l'imitazione  non  sta  nell'uguaglianza, 
perchè  allora  l'artista  non  sarebbe  più  uomo,  ma 
un  altro  creatore,  un  Dio,  che  potrebbe  fare  tutto 
un  mondo  anche  diverso  da  quello  che  conosce  e 
contempla.  Ma  che  il  poeta  avesse  ragione  nel  far 
consistere  l'imitazione  nella  simiglianza,  non  mi  pare 
affatto.  E  anzitutto  domando:  simiglianza  di  che 
cosa?  —  Di  un  modello,  certamente.  —  E  cos'è 
questo  modello  e  di  qual  natura?  Lasciando  pure 
questa  questione,  è  lecito  supporre  che  il  Leopardi 
credesse  di  vedere  nell'artista  un  semplice  copista, 
un  riproduttore? 

Se  così  fosse,  un  mezzo  solo  e  sicuro  avrebbe 
per  ottenere  la  simiglianza:  la  fotografia.  Ma  il 
guaio  si  è  che  la  fotografia  non  è  opera  sua,  ma 
della  luce,  ed  il  Leopardi  dice  chiaramente  che  la 
simiglianza  è  tanto  più  ammirabile  quanto  più  vi 
ha  di  creato  dall'artista,  quanto  più  egh  vi  mette 
del  suo  e  dipende  più  da  lui  che  dalla  materia  ado- 
perata. Qui  sta  la  difficoltà.  Che  cosa  avrà  dunque 
voluto  intendere  per  sÌDi/glianza  ?  Ritornando  per 
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un  momento  a  qualche  pagina  addietro,  troveremo 
che  egli  ha  scritto  essere  ViUusione  una  delle  qualità 
supreme  dell'arte.  Questa  cioè  ci  deve  dare  tale 
un'immagine  delle  cose  imitate,  da  farcele  scambiare 
per  vere,  o  almeno  procurarci  delle  vere  le  stesso 
emozioni.  L'arte  ci  deve  ingannare,  illudere. 

Illuda  o  non  illuda  l'arte  (ce  lo  dirà  più  tardi  il 
De  Sanctis),  certo  è  che  essa,  a  parlar  propriamente, 
non  insegna  nulla,  non  dimostra,  ma  mostra. 

Contemplando  un'opera  d'arte, noi  non  acquistiamo 
nuove  conoscenze,  ma  ricordiamo  e  riconosciamo  o 
crediamo  farne  l'elogio  dicendo:  «  Si,  è  cosi, è  proprio 
così  ».  Ma  se  l'artista  ha  genio  e  sa  l'affar  suo,  ci 
farà  tale  la  sua  copia  che  ci  faccia  vedere  l'originale 
meglio  che  non  l'avessimo  veduto.  È  un'immagine 
che  chiarisce  la  realtà,  perchè  essa  si  riflette  in  uno 
specchio  meravigliosamente  limpido.  L'impressione 
che  essa  produce  su  di  noi,  l'avevamo  già  provata 
trovandoci  in  presenza  dell'oggetto  rappresentato. 
Noi  la  ricordiamo  e  ci  pare  tuttavia  di  provarla  per 
la  prima  volta  tanta  ne  è  la  forza,  tanta  ne  è,  per 
così  dire,  la  certezza.  Il  piacere  estetico  sarebbe 
incompleto  se  i  nostri  riconoscimenti  non  rassomi- 
gliassero a  delle  scoperte  e  se  non  ci  si  mescolasse 
qualche  stupefazione  colla  nostra  ammirazione.  Non 
ò  solo  il  carattere  e  il  segreto  dello  cose  che  si 
manifesta  a  noi  in  un'opera  d'arte,  ma  è  anche  il 
carattere  dell'artista.  Questi  non  può  imitare  senza 
tradurre,  ne  tradurre  senza  interpretare  e  l'intcr- 
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prelazione  è  un  lavoro  del  pensiero  in  cui  l'io  si 
rivela.  È  una  prelesa  puerile  volere  che  il  piltore 
od  il  poela  riproduca  le  cose  lali  quali  esse  sono, 
senza  niellerei  del  proprio:  lanlo  varrebbe  chiedergli 
di  uscire  dalla  sua  pelle  ed  enlrare  in  quella  di  un 
altro.  Aveva  quindi  ragiono  il  Flauberl  di  dire  che 
l'aulore  nell'opera  dev'essere  come  Dio  nell'universo: 
presente  dappertutto  e  visibile  in  nessun  luogo: 
poiché  l'arte  è  una  seconda  creatura,  il  creatore  di 
questa  natura  artistica  deve  procedere  analogamente, 
deve  far  sentire  in  tutti  gli  atomi,  in  tutti  gli  aspetti 
una  impassibilità  secreta,  infinita.  La  qual  cosa  non 
impedisce  naturalmente  di  sentire  e  di  capire  l'opera 
del  Dio  (1). 

Al    Leopardi    era   giunta   certamente   l'eco  delle 
vivaci  discussioni  che   si   erano   agitate  nel  primo 


(1)  Non  così  la  pensava  il  Manzoni,  il  quale  parlando 
della  introduzione  del  coro  nelle  sue  tragedie  diceva  che 
questo  riserverebbe  al  poeta  un  cantuccio  donde  mostrarsi 
e  parlare  in  persona  propria:  vantaggio  da  osservarsi. 
Il  poeta  vuole  quasi  sempre  comparire  e  spesso  fa  dire 
ai  personaggi  quello  che  egli  vorrebbe  dire  e  che  starebbe 
bene  in  booca  sua  e  male  in  bocca  loro.  (Opere  inedite 
rare.  III,  160). 

Il  Manzoni  ha  sempre  avuto  per  questo  soygetlicismo 
una  grande  simpatia;  tutti  abbiamo  presenti  le  osserva- 
zioni ora  argute,  ora  profonde  che  egli  dissemina  qua  e  là 
nei  Promessi  Sposi  e  clie  talora  non  si  cura  neppure  di  far 
manifestare  dai  personaggi  del  romanzo,  ma  esprime  come 
sue  proprie.  Anche  in  Dante  è  frequente  questo  fatto. 
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quarto  del  secolo  suo  sull'idea  del  bello,  sul  bello 
assoluto,  sull'ideale,  ecc.,  ecc. 
.  Quantunque  egli  non  ricordi  nel  suo  Zibaldone 
nessuno  di  quelli  di  cui  ci  siamo  occupati  nel  capi- 
tolo dedicato  all'estetica  di  transizione,  ma  soltanto 
il  Martignonì,  egli  era  molto  probabilmente  infor- 
mato delle  loro  opere  e  delle  questioni  che  in  esse 
si  trattavano,  li  suo  modo  di  pensare  in  proposito 
è  chiaramente  espresso  nel  citato  Zibaldone.  Non 
è  vero,  egli  scriveva,  che  l'idee  del  bello  e  del  brutto 
siano  innato  nò  congenite,  nò  assolute,  perchè,  se 
così  fosse,  il  fanciullo  non  avrebbe  bisogno  di  cre- 
scere e  di  esercitare  i  suoi  sensi  e  trar  profitto  della 
esperienza  per  acquistare  un'idea  non  perfetta,  ma 
sufficiente  della  bellezza  o  bruttezza  determinata.  Il 
giudizio  e  il  senso  del  bello  e  del  brutto  derivano 
unicamente  dall'assuefazione  e  dal  confronto,  ne  vi 
sarebbe  al  mondo  alcun  oggetto  né  bello,  nò  brutto, 
se  non  ci  fosse  con  che  confrontarlo,  massime  nella 
sua  specie.  Ciò  viene  a  dire  che  nessuna  cosa  è 
bella,  nò  buona  assolutamente  e  per  se  stessa  e 
quindi  non  esiste  un  bello  ne  un  buono  assoluto. 
Il  perfezionamento  del  gusto  in  ogni  campo  prova 
precisamente  questa  tesi  (li,  470-71-72-73). 

Ma  quantunque  il  vero  «  possa  spesse  volte  por- 
gere qualche  diletto  »,  certo  i  maggiori  piaceri  li 
procura  la  finzione.  Ricordiamo  per  un  istante  il 
canto  «  Lo  ricordanze  »,  in  cui  accenna  le  imma- 
gini e  le  fole  che  le  vaghe  stelle  dell'Orsa  gli  crea- 
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vano  nel  pensiero,  e  i  dolci  sogni  che  gli  destava 
la  vista  del  lontano  mare  e  degli  azzurri  monti. 

Egli  conobbe  e  gustò  profondamente  i  piaceri 
sublimi  dell'immaginazione,  di  cui  parla  con  en- 
tusiasmo più  volte  neW Epistolario  {[.  253,  456, 
Ed.  Lemonnier)  e  su  cui  ritorna  nello  Zibaldone. 
L'immaginazione  era  per  lui  la  sorgente  della  ragione 
come  del  sentimento,  delle  passioni,  della  poesia. 
Immaginazione  e  intelletto  sono  una  cosa  sola.  «  L'in- 
telletto acquista  ciò  che  si  chiama  immaginazione, 
mediante  gli  abiti  e  le  circostanze  e  le  disposizioni 
naturali  analoghe;  così  pure  acquista  la  riflessione  ». 

A  tutta  prima  le  affermazioni  contenute  in  questo 
passo  sembrano  un  po'  avventate,  forse  anche  c'è 
difetto  di  chiarezza:  ma  un  esame  attento  ci  mostra 
invece  che  sono  sottili  e  profonde. 

È  nolo  che  la  psicologia  recente  distingue  di 
immaginazione  diverse  forme  o  meglio  funzioni 
(automatica  o  spontaneamente  creatrice,  esletica, 
pratica  e  scientifica)  mentre  il  Leopardi  parla  di 
immaginazione  in  genere. 

É  nota  anche  l'opposizione  classica  fra  intendi- 
mento e  immaginazione,  opposizione  che  aveva 
origine  e  spiegazione  nella  scarsa  conoscenza  dei 
vari  elementi  dello  spirito,  e  che  non  ò  neppure  ora 
del  tutto  cessata. 

Bisogna  risalire  all'origine  di  un'idea  astratta  per 
riconoscere  tosto  che  chi  l'ha  formata  ha  tenuto 
per  un   momento   sotto    lo   sguar.lo    lutti    gli    eie- 
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menti  della  percezione  di  cui  essa  è  un  astratto, 
perchè  non  vi  ha  che  una  profonda,  completa  e 
precisa  visione  delie  cose  che  rende  possibile  l'atto 
per  cui  lo  spirito  ne  spoglia  e  isola  le  particolarità 
interessanti,  il  carattere  essenziale  o  il  genere,  l'ele- 
mento causale,  la  legge. 

Ma  non  basta  studiare  le  idee  astratte  nella  loro 
origine,  bisogna  considerarne  anche  lo  scopo.  Esse 
non  sono  formate  che  per  farle  entrare  a  titolo  di 
elemento  in  una  costruzione  piì^i  vasta,  e  più  com- 
plessa e  più  ricca  che  la  percezione  donde  sono 
uscite.  La  scienza  lungi  dal  restringere,  allarga  il 
campo  della  visione  delle  cose. 

L'immaginazione  e  l'intelligenza  non  solo  sono 
sempre  unite  in  fatto,  ma  sono  inseparabili  come 
operazioni  complementari  d'uno  stesso  pensiero. 
L'immaginazione  sostiene  l'intelligenza  e  questa 
guida  o  dirige  l'immaginazione.  L'ufficio  dell'imma- 
ginazione è  di  fissare  le  idee,  di  rendere  lo  spirito 
attento,  l'ufficio  dell'intelligenza  è  di  dirigere  la 
costruzione  immaginativa. 

Il  Leopardi  ha  precorso  in  questo  modo  quella 
dottrina  che  ora  sostengono  il  Ribot  (1)  ed  il 
Dugas  (2). 

La   modernità  del  pensiero  leopardiano  si  rav- 


(1)  RiBOT.   Essai  sur  l' imagination  cì'éatice  (Paris. 
Alcan,  1000). 

(2)  Dl'gas,  L' imagination  (Paris,  0.  Doin,  1903). 


l'estetica   di    GIACOMO    LEOPARDI  277 

visa  anche  nell'avcr  dichiarato  semplicissimo  il  si- 
stema e  l'ordine  della  macchina  umana  in  natura, 
nell'aver  riconosciuto  essere  pochissime  lo  molle  e 
gli  ordigni  di  essa  e  i  principii  che  la  compongono. 

«  Noi,  discorrendo  degli  effetti  infiniti,  variabilis- 
simi, moltiplichiamo  gli  elementi,  le  forze  del  sistema 
nostro  e  dividiamo  e  distinguiamo  e  suddividiamo 
delle  facoltà,  dei  principii  che  sono  realmente  unici 
e  indivisibili,  benché  producano  e  possano  produrre 
nuovi,  diversi  e  contrari  effetti  (iV,  69)  ». 

Così  anche  il  Leopardi  dichiarava  guerra  alla 
teoria  delle  facoltà,  a  quella  teoria  che  doveva  avere 
dall'Herbart  un  così  fiero  colpo.  Eppure  questi  «  es- 
seri mitologici  »  (così  l'Herbart  chiamava  le  facoltà) 
ricompaiono  in  tutti  i  più  recenti  e  più  severi  trattati 
di  psicologia  e  ce  n'è  la  ragione.  L'essenziale  è  che  si 
ammetta  che  esse  facoltà  non  sono  che  i  nomi 
diversi  dell'anima,  una  nel  suo  principio,  multipla 
nelle  sue  operazioni.  Ciò  ammesso  non  è  chi  non 
vegga  che  c'è  una  qualche  puerilità  a  combattere 
oggi  la  teoria  delle  facoltà  e  a  privarsi,  per  eccesso 
di  scrupolo,  d'un  mezzo  comodo  con  cui  distinguere 
e  precisare  i  fatti  psichici.  Tanto  varrebbe  condan- 
nare e  proscrivere  l'astrazione  sotto  pretesto  che  i 
filosofi  sono  troppo  proclivi  a  prendere  per  cose 
vere  le  astrazioni  realizzate  (1). 


(1)  Vedi  Villa,  La  psicologia  contemporanea  (Torino, 
Bocca  Ei.),  Gap.  HI  e  V. 
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Il  dire  che  l'immaginazione  ed  intelletto  siano 
una  cosa  sola  equivale  ad  affermare  che  una  stretta 
parentela  unisce  l'arte  colla  filosofia.  E  che  tale 
Cosse  l'opinione  del  Leopardi  ce  lo  piova  questo 
passo,  fra  gli  altri,  dello  Zibaldone:  «  E  tanto  mi- 
rabile quanto  vero  ohe  la  poesia,  la  quale  cerca  per 
sua  natura  e  proprielà  il  bello  e  la  filosofia  che 
essenzialmente  ricerca  il  vero,  cioè  la  cosa  più  con- 
traria al  bello,  sicno  le  facoltà  le  piii  affini  tra  loro, 
tanto  che  il  vero  poeta  è  sommamente  disposto  ad 
essere  gran  filosofo  e  il  vero  filosofo  ad  essere  gran 
poeta,  anzi  uè  l'uno  né  l'altro  non  può  essere  nel 
gener  suo  né  perfetto  né  grande,  se  ei  non  parte- 
cipa più  che  mediocremente  dell'altro  genere  quanto 
all'indole  primiliva  dell  ingegno,  alla  disposizione 
naturale,  alle  forze  dell'immaginazione.  Le  grandi 
verità  si  scoprono  in  una  specie  di  entusiasmo  della 
ragione  (V,  354-5).  Perciò  il  poeta  può  scoprire  delle 
verità  che  molti  secoli  non  bastano  ad  una  fredda, 
geometrica  ragione».  La  stessa  opinione  ripete  nel 
cap.  Vii  dello  scritto:  Il  Favini  o  la  gloria  (1). 

Questo  entusiasmo  che  non  ha,  secondo  il  Leo- 
pardi, nulla  a  che  fare  coU'invenzione  e  colla  imma- 


(1)  «  Abbi  per  cosa  certa  che  a  far  progressi  notabili 
in  filosofia  non  bastano  sottilità  d'ingegno  e  facoltà  grande 
di  ragionare,  ma  si  ricerca  eziandio  molta  forza  immagi- 
nativa, e  che  il  Descartes,  Galileo,  il  Leibnitz,  il  Newton, 
il  Vico,  in  quanto  all'innata  disposizione  dei  loro  ingegni, 
sarebbero  potuti  essere  sommi  poeti  e  per  lo  contrario 
Omero,  Dante,  lo  Shakespeare  sommi  filosofi  ». 
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^inazione,  non  è  quello  elio  faccia  il  poela,  perchè 
durante  il  suo  dominio  questi  non  è  in  grado  di 
distinguere  e  di  afferrare  e  scegliere  nessuna  delle 
tante  idee  e  sensazioni  che  gli  si  affollano  alla  mente. 
L'entusiasmo  trova  sempre  nella  ragione  un  osta- 
colo e  un  nemico  mortale  e  una  viilù  estinguiirice 
e  raffroddatrice.  La  ragione  tace  quando  l'entu- 
siasmo avvampa.  L'artista  si  trova  come  in  uno 
stato-di  subcoscienza.  Il  Leopardi  conchiudeva  così: 
«  Dicasi  quel  che  si  vuole.  Non  si  può  esser  grandi 
se  non  pensando  ed  operando  contro  ragione  ». 
Che  cosa  veramente  sia  questo  «  entusiasmo  della 
ragione  »  che  trova  nella  ragione  un  ostacolo  ed 
un  nemico  mortale,  ecc.,  non  saprei  dire. 

Rimane  dunque,  stabilito  che,  secondo  il  nostro 
poeta,  i'imhiaginazione  presiedo  alle  arti  come  alla 
filosofìa.  Ciò  posto  si  capisco  come  egli,  che  aveva 
fatto  dell'immaginazione  una  cosa  sola  coU'intelletto, 
dica  che  il  genio  «  di  qualunque  arte  sia,  non  è  mai 
altro  che  una  facoltà  osservativa  e  comparativa  deri- 
vante dalla  delicatezza  e  più  o  meno  perfetta  strut- 
tura degli  organi  che  è  quello  che  si  chiama  mag- 
giore o  minore  ingegno  »  (II,  472). 

Però  altrove  il  Leopardi  parla  del  genio  ben 
diversamente;  perchè  stando  a  quello  che  sopra  ha 
detto,  il  genio  equivarrebbe  a  forte  intelligenza. 
Così  nel  dialogo  della  Natura  e  di  un'anima,  dice 
che  «  l'eccellenza  delle  anime  importa  maggior  in- 
tensione della  loro  vita.  Oltre  di  ciò  la  finezza  del- 
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Vinteìletto  e  la  vivacità  dell'  immaginazione  impedi- 
scono di  poter  usare  di  ogni  sua  forza  e  creano 
mille  dubbietà  nel  deliberare  e  mille  ritegni  nell'e- 
seguire;  la  qual  cosa  è  l'uno  dei  maggiori  travagli 
che  affliggano  l'arte  umana  ».  Non  solo  l'opinione 
sovra  manifestata  subisce  qui  una  correzione,  ma 
acquista  elementi  che  la  fanno  avvicinare  a  quella 
della  scuola  antropologica  recente:  l'impotenza  di 
usare  d'ogni  sua  facoltà,  le  dubbiezze  nel  deliberare 
e  Dell'eseguire  ci  fanno  pensare  ai  mille  squilibri,  alle 
follie,  alle  fobie  a  cui  la  scienza  nostra  ha  mostrato 
esser  soggetto  l'uomo  di  genio. 

In  questo  punto  si  vede  un  certo  accordo,  pu- 
ramente casuale  del  resto,  col  Schopenhauer.  Si  ò 
parlato  tanto  dell'uno  e  dell'altro  a  proposito  del 
loro  pessimismo,  che  non  si  può  qui  tacere  delle 
attinenze  della  loro  estetica. 

Per  Schopenhauer  l'artista,  quando  compie  una 
opera  d'arte,  si  immerge  in  una  contemplazione 
pura  liberandosi,  durante  questo  intervallo,  dalla 
volontà,  ossia  da  qualunque  desiderio  ed  inquietu- 
dine. È  questa  estasi  estetica  che  calma  per  qualche 
istante  la  nostra  volontà  che  è  destinata  a  soffrire, 
è  questa  quiete  assoluta  in  cui  domina  la  inazione 
più  perfetta  che  ci  libera  temporaneamente  dal 
dolore,  che  sempre  e  dappertutto  ci  insegue.  L'arie 
è  la  liberatrice,  la  consolatrice.  Non  altrimenti  la 
intese  il  Leopardi. 

L'affermazione  esplicita  che  l'immaginazione  sia 
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il  primo  fonte  della  felicità  umana  e  che  quanto 
più  quella  regnerà  nell'uomo  tanto  più  esso  sarà 
felice  (I,  275),  e  quest'altra,  che  non  essendo  la  feli- 
cità raggiungibile,  pur  rimane  sempre  la  tendenza 
e  che  la  infelicità  tanto  è  maggiore  quanto  maggiore 
è  la  tendenza  ad  essa,  per  cui  solo  rimedio  resta 
la  distrazione  che  consiste  nella  maggiore  somma 
di  attività  e  di  azione  che  occupi  e  riempia  le  svi- 
luppate facoltà  e  la  vita  dell'anima  (VII,  116),  non 
ci  danno  diritto  a  credere  che  l'arte  fosse  per  lui 
la  più  grande  delle  distrazioni  e  come  quella,  in  cui 
l'immaginazione  ha  tanta  parte,  gli  procurasse  il 
maggior  piacere  e  quindi  il  massimo  sollievo  al 
dover  vivere? 

Quello  che  disse  della  poesia  (I,  77)  si  può  inten- 
dere dell'arte  in  genere,  il  cui  fine  naturale  è  il 
piacere,  il  diletto,  benché  essa  possa  anche  giovare. 
Però  il  Leopardi  dubitava  fortemente  della  pretesa 
utilità  moralizzatrice  dell'arte  e  specialmente  dell'arto 
drammatica  del  teatro  (I,  174)  e  ragionava  in  questo 
modo:  II  dramma  (in  senso  lato)  non  è  proprio 
delle  nazioni  incolte,  ma  è  uno  spettacolo,  un  figlio 
della  civiltà,  dell'ozio,  un  trovato  di  persone  oziose 
che  vogliono  passare  il  tempo,  insomma  un  tratte- 
nimento dell'ozio,  inventato,  come  tanti  e  tanti  altri, 
nel  sono-  della  civiltà,  dall'ingegno  dell'uomo,  non 
ispirato  dalla  natura,  ma  diretto  a  procacciare  sol- 
lazzo a;  sé  ed  agli  altri  e  onor  sociale  o  utilità  a 
sé  medesimo.  Trattenimento  liberale  bensì  e  degno. 
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ma  non  prodotto  della  natura  vergine  e  pura,  come 
è  la  lirica  che  è  sua  legittima  figlia  e  l'epica  che  è 
sua  vera  nipote  (VII,   170). 

Alla  drammatica  non  annetteva  dunque  tutta 
quella  importanza  che  altri  volle  e  la  considerava 
anzi,  fra  le  arti  della  parola,  quella  che  occupa  l'ul- 
timo grado.  Ora  dopo  questo  apprezzamento  sorgono 
spontanee  le  interrogazioni:  quale  delle  arti  abbia 
egli  preferito  ;  quale  ampiezza  abbia  avuto  il  suo 
campo  estetico.  Io  dovrei  ripetere  molte  belle  osser- 
vazioni fatte  dal  Graf  su  questo  punto,  ma  troppo 
ormai  da  lui  ho  attinto.  Ricorderò  che  il  Leopardi 
scriveva  (IV,  194,  Zibaldone),  che  l'uomo  odia  la 
inattività  e  di  questa  vuole  essere  liberato  dalle 
arti  belle  e  pii!i  lo  libera  quella  che  più  esprime 
passione.  Quale  sarà  l'aite  liberatrice?  La  poesia 
o  la  musica?  La  scella  non  può  cadere  che  su 
una  di  queste,  perchè  il  Leopardi  queste  amò  sovra 
tutte  le  altre  arti,  per  questa  ragione  che  «  le  altre 
arti  imitano  ed  esprimono  la  natura  da  cui  si  trae  il 
sentimento,  meidre  la  musica  non  imita  e  non 
esprime  che  lo  stesso  sentimento  in  persona,  ch'ella 
trae  da  se  stessa  e  non  dalla  natura  e  così  l'udi- 
tore ».  Aveva  ragione  la  Siaci  di  dire  che  essa  agii  ce 
più  immediatamente  delle  altre  arti  sull'anima, 
perchè  queste  la  dirigono  verso  questa  o  quest'alti  a 
idea,  quella  sola  si  indirizza  alla  sorgente  intima 
della  vita  e  cambia  iutierameiite  la  disposizione 
interna.  Ricordando  poi  l'importanza  che  nell'arte 
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assegnava  l'espressione  del  sentimentale,  del  melan- 
conico, del  vago,  dell'indeterminato,  egli  non  si  pe- 
ritò a  dire  che  «né  l'arte  della  parola,  né  la  pittura, 
né  la  scoltura  esprimono  così  bene  l'infinito  come 
la  musica  (I,   190-191)  ». 

Per  certi  rispetti  adunque  il  Leopardi  preferiva 
la  musica  alla  poesia  e  può  essere  anche  che  la 
musica  per  lai  esprimesse  più  passione  che  non  la 
stessa  poesia,  e  che  quindi  fosse  l'arte  sovranamente 
liberatrice. 


Estetica  idealista-ontologica, 
(Rosmini  e  Tommaseo). 


Gli  entusiasmi  che  la  filosofia  sensista  avevade- 
stato  fra  di  noi,  durarono  breve  ora.  Appena  pareva 
che  avesse  messo  salde  radici,  e  già  l'edifìcio  si 
sentiva  fortemente  minato  alle  basi  e  i  più  ferventi 
sensistì  lo  sentivano  e  il  Costa  aveva  un  bel  gridare 
e  magari  coprire  di  disprezzo  e  di  derisione  gli 
idealisti,  ma  la  voce  che  da  più  parti  d'Italia,  ad 
un  tempo,  senza  intesa  si  levava  contro  il  sensismo, 
era  minacciosa. 

Nell'Italia  superiore,  dove  si  era  compiuto  il  rin- 
novamento letterario,  si  compieva  anche  il  rinno- 
vamento filosofico  compendiandosi  nel  nome  del 
Rosmini,  che  comprendeva  in  sé  la  nuova  direzione 
delle  menti  italiane. 

Del  rinnovamento  letterario  sovraccennato  e  che 
va  sotto  il  nome  di  Romanticismo,  si  è  già  parlato: 
qui  si  parlerà  del  secondo,  che  a  quello  è  parallelo, 
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essendo  l'uno  e  l'altro  legati  da  cause  comuni,  che 
abbiamo  già  accennato.  Il  fatto  è  questo,  che  la 
nuova  filosofìa,  che  con  nome  generico  si  suol  chia- 
mare idealista  e  che  è  forse  più  propriamente  Kan- 
tiana (1),  trovava  vive  simpatie  nei  seguaci  della 
nuova  dottrina  romantica.  C'erano  fra  quelle  nuove 
forme  di  arte  e  quest'altro  nuovo  modo  di  filosofare, 
intima  corrispondenza,  stretti  rapporti,  sia  storici  che 
ideali,  perchè  rispettivamente  erano  reazione  al  clas- 
sicismo e  al  sensismo  fatta  più  evidente  col  rinasci- 
mento dello  spirito  religioso,  e  perchè  traevano  ori- 
gine dallo  stesso  bisogno  di  libertà,  proprio  dello 
spirito  umano. 

Ho  già  accennato,  trattando  l'estetica  sensista, 
a  quella  Collezione  di  Classici  metafisici,  che  si  pub- 
blicava a  Pavia  e  che  comprendeva  opere  in  mag- 
gior parte  straniere,  di  vario  carattere  ed  indirizzo. 
Orbene,  questo  è  notevole  che  d'essa  fece  parte  la 
prima  traduzione  italiana  della  Critica  della  ragion 
pura  del  Kant  (1820-26). 

Mentre  durava  la  pubblicazione  di  detta  raccolta, 
si  traduceva  in  italiano  la  Storia  della  Filosofia  mo- 
derna del  Buhle. 

Ma  le  opere  del  Kant  erano  già  conosciute  in  Eu- 
ropa per  mezzo  della  traduzione  latina  fatta  sul  finire 


(1)  Intorno  ai  rapporti  della  filosofia  kantiana  e  la  idea- 
listica ontologica,  vedi:  Spaventa,  Filosofia  di  Kant; 
V.  Lilla,  Kant  e  Rosmini  ;  Cr.  Gentile,  Rosmini  e  Gio- 
berti (Pisa,  JNistri, 
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del  secolo  XVIII  da  F.  Gottlob  Born  e  dall'esposi- 
zione del  Villers  e  dal  riassunto  del  Kinker;  e  di 
queste  pubblicazioni,  infatti,  si  era  giovato  il  Gal- 
luppi,  che  pel  primo  senti  il  soffio  potente  della 
nuova  filosofia  che  ridonò  vita  e  forza  alla  specu- 
lazione italiana. 

Ma  quali  novità,  quale  nuovo  orientamento  nel 
mondo  della  speculazione  in  generale  e  nell'estetica 
iti  particolare  portava  mai  il  Kant?  Quale  posto 
occupa  il  problema  estetico  nel  suo  sistema?  Troppo 
lungo  discorso  dovrei  tenere  per  rispondere  degna- 
mente a  tali  domande  —  ne,  del  resto,  è  questo 
veramente  il  mio  compito. 

Il  Cantoni,  il  Basch,  il  Bosanquet  (cap.  X),  il 
Croce  (cap.  Vlllj  ci  hanno  dato  dell'estetica  kan- 
tiana, arruffata  ed  in  alcuni  punti  paradossale,  un'e- 
sposizione assai  chiara. 

Per  comprendere  la  teoria  estetica  kantiana  bi- 
sogna aver  presente  la  sua  teoria  della  conoscenza; 
bisogna  ricordare  in  qual  modo  parli  dell'Estetica 
nella  prima  divisione  della  Kritik;  bisogna  ricordare 
ancora  quali  condizioni  egli  ponga  alla  nostra  cono- 
scenza e    di  quali  intuizioni  egli  si  limiti  a  parlare. 

Il  Kant  si  domanda  se  il  bello  è  oggetto  della 
Sinnlichkeit,  oppure  del  Verstand.  È  cioè  sentito  o 
capito?  Cioè  come  può  essere  conciliato  il  mondo 
della  sensitività  con  quello  delle  idee? 

Il  Kant  risponde  che  il  bello  consiste  nel  libero 
giuoco  delle  due  facoltà  rappresentativa  ed  intel- 
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lottiva,  giuoco  che  non  è  proprio  di  questo  o  quel- 
l'individuo, ma  di  luUi  gii  uomini,  vale  a  dire  che 
por  giudicar  bella  una  cosa  non  è  necessario  rife- 
rirla e  trovarla  conformo  ad  un  determinato  con- 
cotto. Bisogna  invece  contemplarla  prescindendo  da 
qualsiasi  anteriore  concetto  e  se  in  quella  contem- 
plazione il  nostro  intelletto  e  la  nostra  immagina- 
zione troveranno  un  libero  e  felice  accordo,  che  ci 
procuri  uno  speciale  godimento,  allora  la  cosa  con- 
tomplata  potrà  chiamarsi  bella. 

Chi  fosse  fornito  di  soU  facoltà  rappresentativa 
0  fosse  privo  di  intelletto,  o  viceversa  di  puro  intel- 
letto senza  virtù  rappresentativa,  non  potrebbe  ne 
sentire  nò  produrle  il  bello. 

Inoltre  quest'armonia  fra  le  duo  facoltà  accen- 
nate dà  un  sentimento  di  piacere,  che  non  e  nò 
sensazione  nò  desiderio  e  che  si  riferisce,  secondo 
Kant,  ad  una  facoltà  speciale:  il  gusto.  Difatti,  ana- 
lizzando la  natura  del  piacere  estetico,  si  vede  che 
la  sua  particolarità  ò  di  non  aver  nulla  da  fare 
coH'oggetto  rappresentato;  si  vede  che  esso  scatu- 
risce dalla  sola  e  schietta  rappresentazione  e  che 
noi  ci  troviamo  di  fronte  alli  bellezza  come  dinnanzi 
ad  un  puro  gioco  fatto  senza  tini  e  senza  interesse, 
d)nde  i  quattro  caratteri  dai  quali  si  riconosce  il 
bollo  (universalità,  disinteresse,  mancanza  di  fine, 
nocessita). 

Prima  del  Kant  è  noto  che  la  bellezza  era  con- 
siderata come  una  proprietà  d(,lla  cosa,  proprietà 
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che  si  cercava  di  scoprire  in  una  particolar  nota 
della  nostra  rappresentazione;  il  giudizio  estetico 
era  tenuto  per  un  giudizio  analitico.  Secondo  lui, 
invece,  il  giudizio  estetico  non  è  giudizio  determi- 
nativo o  conoscitivo,  ma  riflessivo. 

In  questo  modo  Testctica  è  distinta  dalla  logica 
e  dall'etica  —  e  il  bello  dal  vero  e  dal  buono. 

Ora,  se  la  relazione  puramente  formale  tra  il 
rappresentare  e  l'intelletto  ci  dà  il  giudizio  estetico 
del  bello,  nello  stesso  modo  la  relazione  tra  il  rap- 
presentare e  la  ragione  fonda  il  giudizio  estetico  del 
sublime,  che  è  piacere  immediato  prodotto  da  qual- 
cosa che  confonde  l'interesse  dei  sensi,  cioè  la  gran- 
dezza o  potenza  del  sublime  pone  questo  interesse 
dei  sensi  oltre  le  strettoie  della  sensibilità. 

Il  bello  ed  il  sublime  derivano  tuttavia  il  loro 
più  grande  valore  dal  loro  carattere,  come  simbolo 
perfetto  del  morale  e  del  buono. 

Tutto  questo  è  detto  nella  Urtheilskraft  (1790), 
dove  l'estetica  e  divisa  in  due  distinte  parti:  a)  Teoria 
del  bello  e  del  sublime;  p)  Investigazione  della  na- 
tura dell'arte  e  metodo  per  la  classificazione  este- 
tica. Questa  ricerca  sulla  natura  dell'arte  mostra 
che  un'opera  d'arte  deve  destare  un'idea  della  bel- 
lezza nelle  cose  e  che  il  genio  è  la  condizion  sog- 
gettiva dell'opera  esemplare  in  arte.  Quanto  alla 
classificazione  delle  arti,  è  noto  che  il  Kant  usa 
come  criterio  il  mezzo  adoperato  per  l'espressione 
della  bellezza. 
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Queste  sono  le  idee  fondamentali  dell'estetica 
kantiana,  che  ci  mostrano  in  quali  relazioni  essa  si 
trovi  di  fronte  alle  scuole  baumgartiana  e  wolffiana 
e  quali  nuovi  elementi  apporti. 

Veniamo  ora  all'esposizione  delle  idee  del  Rosmini 
e  del  Gioberti  e  guardiamo  in  clie  relazione  esse  stiano 
con  quelle  ora  sommariamente  esposte  del  Kant. 

Abbiamo  già  menzionato  poco  fa  il  Galluppi  come 
uno  di  quelli  che  pel  primo  sentì  l'alilo  vivificatore 
della  nuova  filosofìa.  Ma,  osserva  il  Gentile,  il  Gal- 
luppi non  intende  pienamente,  come  vedremo,  la 
dottrina  kantiana,  mentre  il  Rosmini,  più  disposto 
all'idealismo  di  quanto  fosse  il  Galluppi,  tutto  la 
intese  e  fece  sua  senza  quasi  avvedersene,  senza 
che  però  per  questo  si  possa  negare  l'originalità 
della  sua  filosofìa,  poiché  l'ingegno  del  Rosmini  non 
era  di  quelli  che  si  limitassero  a  professare  idee 
d'altri.  Il  Gioberti  continuò  il  cammino  intrapreso 
dal  Rosmini,  poiché  volgendo  l'atlenzioiie  a  quella 
forma  necessaria  dell'intelletto,  che  era  l'ultimo  risul- 
tato del  Rosmini,  osservò  che  essa  non  è  pura  forma, 
ma  è  anche  produttiva,  perchè  necessaria. 

E  come  il  Galluppi  non  raggiunse  il  Rosmini, 
così  questi  fu  avanzato  dal  Gioberti. 

Ho  detto  poco  fa  che  il  Galluppi  non  intese  piena- 
mente la  dottrina  kantiana.  Ora,  quest'affermazione 
dev'essere  compresa  in  linea  generale,  perchè  in  par- 
ticolare la  dottrina  estetica  del  Galluppi  lia  poco  a 
che  fare  con  quella  kantiana,  come  è  lucile  rilevare 
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da  un  esame  anche  rapido  di  quanto  ha  scritto  in 
proposito. 

Pasquale  Galiuppi  è  kantiano  quando  definisco 
l'estetica  come  la  dottrina  del  bello  e  del  sublime,  ma 
non  è  più  kantiano,  ma  herbartiano,  quando  dichiara 
di  considerarla  come  una  parte  necessaria  della  filo- 
sofia pratica  e  neppure  è  kantiano  quando  pone  per 
base  della  sua  dottrina  un  principio  di  cui  già  si 
erano  valsi  il  Conti,  il  Parini  ed  altri  ancora,  che 
avevan  detto  esser  l'arte  un  esercizio  delle  facoltà 
intellettuali  e  pieno  di  attrattive,  perchè  costituisce  un 
rimedio  alla  noia  e  nello  stesso  tempo  è  feconda  sor- 
gente di  piacere  (1)  (p.  264).  Il  qual  principio  non 
e  total  mente  falso,  anzi  contiene,  se  non  c'inganniamo, 
una  intuizione  vaga  del  la  verità.  Bisogna  infatti  sapere 
di  quale  facoltà  dello  spirito  è  oggetto  l'arte? 

Giova  qui  ricordare  che,  secondo  il  Galiuppi.  le 
facoltà  elementari  dello  spirito  sono  la  sensibilità, 
la  coscienza,  limmaginazione,  l'analisi,  la  sintesi, 
l'appetito  e  la  volontà.  Le  prime  tre  presentano  in 
confuso  allo  spirito  gli  oggetti  delle  sue  operazioni, 
l'analisi  li  divide,  la  sintesi  li  unisce  con  ordine,  la 
volontà,  mossa  dall'appetito,  dirige  le  operazioni 
dell'analisi  e  della  sintesi  e  così  si  forma  il  sistema 
delle  nostre  conoscenze  [Psicologia,  p.  202). 

Or  bene,  di  queste  sei  facoltà  elementari  dello 
spirito  quella  che  produce  il  piacere  particolare  del 


CI)  Elementi  di  Filosofìa  (Torino,  1850),  Volume  UT. 
cap.  VI  «  Dei  mezzi  per  esser  felice  ». 
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bello  (ma  non  essa  sola  unicamente),  è  la  sintesi, 
anzi  quella  specie  di  sintesi  che  il  Galluppl  chiama 
immaginativa  e  che  altri  filosofi  chiamano  sempli- 
cemente immaginazione  (p.  239)  e  che  egli  definisco 
la  facolià  dello  spirito  umano  «  di  riunire  in  una 
percezione  complessa,  alla  quale  non  corrisponda 
alcun  oggetto  naturale,  diverse  percezioni  che  hanno 
ciascuna  un  oggetto  naturale  »  (p,  t'38). 

Uno  degli  esercizi  più  comuni  e  più  importanti 
delle  facoltà  intellctluali  è  senza  dubbio  la  cono- 
scenza: od  ogni  conoscenza  produce  piacere.  Ma  il 
Galluppi  non  ammette  col  AVolff  che  ogni  piacere 
consista  nella  conoscenza  intuitiva  e  confusa  della 
perfezione,  ma  pensa  che  la  conoscenza  meditata 
della  perfezione  è  una  conoscenza  piacevole  ed  una 
delle  più  feconde  sorgenti  del  bello  (p.  279).  Ma 
come  mai  la  conoscenza  meditala  della  perfezione 
può  essere  una  delle  più  feconde  sorgenti  del  bello? 
Ecco  come  avrà  pensato  il  Galluppi:  L'analisi  studia, 
esamina  le  cose  e  la  sintesi  immaginativa  le  com- 
pone nel  modo  indicato  dalla  sovrari ferita  definizione. 
Cioè  noi  non  apprendiamo  il  bello  intuitivamente, 
ma  ragionatamente  e  lo  produciamo  col  lavoro  del- 
l'immaginazione (sintesi  immaginativa)  |)receduto 
dall'opera  dell'intelligenza.  Così,  ad  esempio,  mentre 
il  filosofo  nelle  sue  analisi  separa  il  modo  dal  sog- 
getto, il  poeta  invece  personifica  i  modi,  cioè  unisce 
alle  idee  di  morti  l'idea  di  persona  e  cosi  personifica 
gli  accidenti. 
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Resta  d'accordo  col  Wolff  che  è  la  perfezione 
quella  che  ci  procura  piacere  e  che  è  fonte  del  bello. 
Ma  non  solo  è  fonte  del  bello,  ma  per  lui  il  per- 
fetto e  il  bello  si  equivalgono.  Anche  il  Galluppi 
accetta  la  distinzione  di  bello  assoluto  e  ideale  o 
relativo.  Il  bello  assoluto  è  quello  dato  dalla  per- 
fezione, il  relativo  o  ideale  consiste  nella  sintesi  dei 
rapporti  di  simihtudine  e  di  diversità  delle  nostre 
idee  e  risulta  dalla  fedeltà  che  l'artista  tiene  nel 
copiare.  L'artista  essendo  limitato  nella  sua  esecu- 
zione dalla  natura  stessa,  non  può  creare  a  suo 
grado;  deve  quindi  contentarsi  di  correggere,  di 
migliorare,  di  abbellire  la  natura.  Al  Galluppi  non 
sembrava  che  questa  proposizione  potesse  mettere 
sottosopra  il  mondo  (p.  241,  nota).  Era  di  parere 
che  fosse  un  errore  il  credere  che  il  bello  poetico 
consista  nellimitazione  perfetta  della  bella  natura, 
tant'è  che  le  facollà  di  analisi  e  di  sintesi  formano 
un  bello  che  non  è  sonniiesso  ai  sensi  (p.  290). 

Adunque  se  all'artista  è  riserbato  solo  questo  com- 
pito pretensioso,  il  lavoro  di  immaginazione  pare 
non  debba  poi  essere  molto. 

Non  potendo  egli  ripetere  tutte  le  esperienze  per 
osservare  l'effetto  delle  disposizioni  che  egli  ha  in 
vista,  bisogna  che  abbia  presente  al  pensiero  tutto 
il  quadro  che  disegna  e  che  applichi  a  questo  quadro 
immaginario  il  suo  giudizio.  Egli  deve  aver  la  facoltà 
di  giudicare  con  anticipazione  dell'effetto  che  pro- 
durrebbero questi  prodotti  della  sua  immaginazione 
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se  avessero  un'esistenza  esteriore  e  colpissero  i  nostri 
sensi,  di  quella  facoltà  che  lord  Ghatarn  chiamava 
Vecchio  profetico  del  gusto. 

La  varietà  dei  gusti  è  dal  Galluppi  spiegata  come 
dovuta  ad  una  corta  associazione  d'idee,  la  qual 
cosa  non  impedisce  a  lui  di  credere  in  un  gusto 
univcrsnle,  corrispondente  ad  un  bello  del  pari  uni- 
versale e  che  egli  distìngue  in  gusto  di  sentimento, 
di  meditazione  e  d'invenzione. 

Il  Galluppi  non  si  occupa  del  sublime  e  neppure 
delle  arti,  poiché  di  scarso  valore  sono  le  poche 
osservazioni  che  fa  sulla  poesia. 

Ora  per  conchiusiono  mi  faccio  alcune  domande: 
L'idee  ora  esposte  del  Galluppi  sono  quelle  di  Kant? 

—  No.  —  É  completa  la  dottrina  del  Galluppi?  —  No. 
Inoltre,  pur  essendo  egli  uno  dei  primi  a  parlare 

e  a  dar  all'immaginazione  l'importanza  che  ha  di 
fronte  all'arto  (ed  alla  vita),  non  manifesta  clu'a- 
ramente  il  suo  pensiero,  in  quanto  che  so  egli  di- 
sapprova che  l'artista  imiti  perfettamente  la  bella 
natura,  d'altra  parte  vuole  che  l'opera  sua  si  limiti 
a  correggere,  migliorare  ed  abbellirla.  Rimane  adun- 
que stabilito  che  l'artista  ha  per  modello  la  natura. 
E  l'immaginazione  che  fa?  —  Abbellisce,  migliora 
la  natura.  —  E  qual  è  il  modello  di  questa  perfezione? 

—  Il  bello  assoluto.  —  E  donde  viene  a  noi  questo 
modello?  —  Mah!  Il  Galluppi  non  l'ha  detto:  il  Vi- 
sconti lo  vide  in  Dio.  Beato  lui! 
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*    * 


Ma  ormai  abbastanza  si  è  parlalo  del  filosofo  di 
Tropea  ed  è  ora  che  si  passi  a!  più  puro  rappre- 
sentante dell'idealismo  italiano,  al  Rosmini.  Che 
parte  occupa  l'ostelica  nel  suo  sistema  filosofico?  (1). 
Mentre  egli  ammette  che  essa  sia  scienza  (vedi  nota 
a  pag.  30:2),  non  l'accenna  neppure  nel  suo  Sistema 
filosofico.  Abbiamo  visto  invece  qual  parte  essa  faccia 
della  filosofia  kantiana. 


(1)  Rosmini,  Teosofia,  Voi.  2«  (p.  412-509)  (Torino,  1863) 
(opera  postuma)  ;  Rosmini,  Letteratura  ed  arti  beile; 
Id.,  Il  sistema  filosofico  di  A.  Rosmini;  Id.,  Psicologia 
(Ed.  Hoepli);  G.  C,  Saggio  di  Callologia  ed  estetica 
(Milano,  Tip.  Cogliati,  1889);  Ferri,  Essai  sur  Vhistoire 
de  la  Philosopìiie  en  Italie  en  A7X<""'  siede  (Paris, 
Durand-Didier,  1869). 

Dobbiamo  essere  grati  al  Perez  che  ha  raccolto  nei 
due  volumi  che  portano  il  titolo  di  Letteratura  e  Belle 
arti,  gli  scritti  del  Rosmini  riguardanti  l'estetica.  Il  primo 
volume  contiene  il  Saggio  sull'Idillio  e  la  nuova  lette- 
ratura e  il  Ragionamento  intorno  alla  Bellezza  (tolto 
dall'opera  postuma  sulla  Teosofìa,  sovra  citata).  Nel  se- 
condo volume  sono  degni  di  nota  gli  studi:  Arti  belle  e 
bellezza  e  Facoltà  che  hanno  più  stretta  relazione  coi 
sentimenti  del  bello. 

Ci  ha  meravigliati  non  trovare  nella  raccolta  di  scritti 
pubblicata  a  Milano  (Cogliati,  editore)  nell'occasione  del 
I  Centenario  della  nascita  del  nostro  filosofo,  neppure  uno 
che  ne  esponga  le  idee  estetiche.  Il  Saggio  del  Bellezza 
tratta  solo  del  rapporto  fra  le  arti  e  la  scienza.  Ma  fran- 
camente è  poca  cosa  in  mezzo  a  tanto  diluvio  di  parole. 
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Però  se  la  Callologla  e  l'Estetica  non  appaiono 
nell'albero  delle  scienze  filosofiche  idealo  dal  Ro- 
smini, non  è  diffìcile  scoprire  a  quale  ramo  avreb- 
bero dovuto  appartenere. 

Dai  tre  modi  dell'Essere  (ideale,  reale  e  morale) 
si  derivano  tre  classi  di  principii  supremi.  Dal  modo 
deWessere  ideale  si  derivano  i  principii  di  cogni- 
zione, di  identità,  di  contraddizione  e  di  ragion 
sufficiente;  dall'essere  sotto  la  forma  reale  se  ne 
derivano  i  principii  di  sostanza  e  di  causa  ;  dall'es- 
sere finalmente  della  forma  morale  abbiamo  tra  gli 
altri  principii  il  seguente:  «  Quello  che  ha  ragion 
di  mezzo,  deve  essere  ordinato  al  suo  fine,  impe- 
rocché il  finito  è  ordinato  all'infinito,  il  contingente 
al  necessario,  il  temporaneo  all'eterno,  la  creatura 
al  creatore  ».  Avremo  così  per  la  forma  reale  del- 
l'essere le  scienze  psicologiche,  cosmologiche  e  la 
teologia  naturale;  per  l'applicazione  dell'essere  sotto 
la  forma  ideale,  si  avrà  la  ideologia  e  la  logica  e 
per  l'applicazione  della  forma  morale  dell'essere  si 
avranno  le  scienze  deontologiche,  che  trattano  della 
perfezione  degli  enti  e  tra  queste  l'etica,  la  filosofia 
del  diritto,  la  callologia  e  l'estetica. 


* 
*  * 


Dio,  gli  uomini,  il  Mediatore,  tre  termini  dell'u- 
mano universo  sono  tre  fonti  della  legislazione  delle 
arti.  Legislazione  semplice  che  ha  tre  leggi.  Dalla 
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natura  di  Dio  nasce  alle  arti  il  supremo  tipo  della 
heìlezza,  dalla  natura  del  Mediatore  nasce  il  supremo 
mezzo  della  verislìiìigliatìza,  dalla  natura  dell'uomo 
nasce  la  suprema  condizione  della  facilità  (pag.  32) 
{DeW idillio,  ecc.). 

Lo  spirito  intelligente  giungo  a  contemplare  nella 
Eterna  idea  la  bellozzn.  Per  effetto  di  questa  con- 
templazione lo  spirito  intelligente  riceve  il  tipo  della 
bellezza,  collaiuto  del  quale  tenta  di  ravvisare  e 
(liscernore  le  sembianze  di  essa  sparse  nell'universo. 
Ora,  l'atte  imita  queste  sembiante  di  bellezza  in- 
sieme unite.  Tale  bellezza,  soggiunge  il  Rosmini, 
non  diversifica  dalla  stessa  verità,  perchè  essa  non 
è  che  Vovdine  della  stessa  verità. 

Ma  dalla  verità  diversificano  le  cose  vere,  come 
dalla  bòllozza  le  cose  belle.  E  come  il  genio  del- 
l'artista lasciando  quasi  le  cose  belle,  liba  da  esse 
la  pura  bellezza,  cosi  lasciando  stare  le  cose  vere, 
sfiora  da  esse  la  pura  verità.  Quindi  le  due  prime 
leggi  delle  arti:  a)  che  l'oggetto  loro  sia  bellezza; 
[3)  che  il  modo  onde  viene  espresso  sia  lensimiglianza. 
Alle  quali  due  leggi  si  aggiunge  poi  tosto  come 
ministro  una  terza,  la  facilità.  Di  tutte  e  tre  discorre 
partitamente  e  a  lungo  il  Rosmini  nell'opuscolo 
Sull'idillio  e  sulla  nuova  letteratura. 

Per  ben  comprendererestctica  rosminiana  bisogna 
aver  presenti  alla  mente  queste  nozioni:  la  verità 
è  l'idea  esemplare  delle  cose  e  la  bellezza  è  l'or- 
dine che  si  scopre  in  questa  idea  esemplare  medi- 
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tando  la  sua  natura,  l'ordine,  insomma,  della  verità, 
che  quando  viene  partecipato  dalle  cose,  diventa 
quella  bellezza  che  si  ammira  nelle  medesime. 

Come  le  cose  sono  di  tre  maniero,  così  vi  sono 
pure  tre  idee  esemplari,  cioè  tre  verità,  tre  bellezze. 

La  prima  maniera  di  cose  sono  le  individuali: 
sono  le  coso  in  quanto  si  considerano  isolatamente 
l'una  dcill'altra,  come  aventi  un'esistenza  propria. 
Videa  esemplare  di  ciascuna  cosa  considerata  sepa- 
ratamente, è  dal  Rosmini  chiamata  ideale  naturale. 

La  seconda  maniera  di  cose  è  costituita  dagli 
ordini  delle  medesime,  cioè  da  quel  complesso  di 
più  cose  individuali  che  formano  un  tutto  solo,  che 
dipendono  da  un  solo  principio:  l'unità  nella  plu- 
ralità. Ora,  se  il  principio  di  quell'ordine  non  è 
morale,  cioè  se  non  è  la  i-irtii,  se  è  solo  un  prin- 
cipio intellettuale,  o  sensibile,  o  di  utilità  limitata, 
se  insomma  quell'unità  nella  pluralità  non  è  la 
somma  cui  stanno  subordinate  tutte  le  cose,  in  tal 
caso  Videa  esemplare  di  quest'ordine  è  chiamata 
ideale  intellettuale. 

Ma  se  invece  il  principio  di  quest'ordine  è  mo- 
rale, che  è  quanto  dire  se  è  il  fine  stesso  dell'u- 
niverso, poiché  tutto  l'universo  è  fatto  per  la  virtù, 
in  tal  caso  l'idea  esemplare  di  quest'ordine  o  di 
questa  terza  maniera  di  cose  si  chiama  ideale  morale. 

Essendo  tre  le  verità,  saranno  pure  di  tre  ma- 
niere le  cose  vere  e  quindi  anche  tre  le  verisimi- 
ylianze.  Ciò  posto  e  ricordando  quanto  si  è  detto 
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dell'arte,  della  bellezza  e  della  verità,  ci  doman- 
diamo quale  bellezza  e  implicitamente  quale  verità 
esprimerà  l'arte  con  verisimiglianza.  Si  è  già  detto 
che  l'ordine  dell'universo  si  riferisce  slW esemplare 
morale,  che  viene  realizzato  nelle  cose  e  pel  quale 
tutte  insieme  partecipano  la  più  grande  quantità  di 
verità  e  di  bcllozza. 

Ora,  poiché  l'artista  deve  volgere  l'arte  al  più 
nobile  fine,  non  v'è  dubbio  che  debba  quindi  imi- 
tare con  verisimiglianza  morale  l'esemplare  morale, 
che  è  la  somma  bellezza. 

La  bellezza  è  una  relazione  colla  mente.  La  rela- 
zione è,  secondo  il  Rosmini,  «  un'entità  che  non  si 
concepisce  se  non  a  condizione  che  si  pensino  simul- 
taneamente due  entità  ».  Se  si  toglie  via  la  mente, 
non  è  più  possibile  concepire  alcuna  bellezza,  come 
neppure  alcun  oggetto. 

,  E  che  la  bellezza  sia  una  relazione  colla  mente, 
è  proviate  dal  fatto  che  nessun  ente  privo  d'intel- 
ligenza può  esser  atto  a  conoscere  e  a  godere  la 
bellezza.  Per  questa  ragione,  agli  animali  è  concesso 
il  piacevole,  non  il  bello,  ne  questo  può  confon- 
dersi con  quello,  come  sostengono  i  sensisti. 

Ammesso  che  la  bellezza  sia  una  relazione  colla 
mente,  bisogna  vedere  se  sia  principio  della  rela- 
zione o  di  termine.  Non  occorre  gran  ragionamento 
per  comprendere  che  essa  ha  natura  di  termine  e 
questo  carattere  ha  comune  colla  verità.  Siccome 
il  termine  della  mente  è  l'oggetto,  la  bellezza  appar- 
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tiene  alla  forma  oggettiva  dell'essere,  come  la  verità, 
con  cui  però  non  si  può  confondere,  mentre  il  bene 
ed  il  piacevole  sono  di  lor  natura  soggettivi. 

Dice  il  Rosmini  che  a  costituire  il  concetto  della 
bellezza  entrano  quali  clementi:  Vessetiza^  la  verità, 
Vordhie,  la  perfezione.  Ora  bisogna  vedere  in  qual 
modo  essi  concorrano  a  formar  detto  concetto,  e 
che  cosa  esso  aggiunga  a'  suoi  elementi,  in  che  si 
distingua  da  ciascuno  di  essi  e  come  si  oiigini. 

Intanto  già  si  è  veduto  che  l'essenza  della  bel- 
lezza è  oggettiva,  e  che  non  può  confondersi  colla 
verità. 

Ammesso  che  la  bellezza  non  può  ridursi  alla  sola 
verità,  il  Rosmini  avvertì  che  le  difTerenze  che  sepa- 
rano questi  due  concetti  sono  parecchie.  Fra  le  altre 
c'è  questa,  che  Vuno  semplice  e  astratto  da  ogni 
altra  cosa  è  uno  degli  oggetti  necessari  della  mente 
e  però  è  verità.  Ma  nell'uno  separato  da  ogni  altro 
elemento  per  via  di  astrazione  non  c'è  bellezza,  e 
così  non  c'è  bellezza  neppure  nella  moltitudine  senza 
l'uno.  Tuttavia  la  moltitudine,  ossia  la  pluralità,  è 
necessaria  alla  bellezza,  sì  perchè  «  se  essa  non 
può  consistere  nel  semplice  uno,  mollo  meno  può 
consistere  ..nel  nulla  e  si  perchè  la  bellezza  è  nev- 
idimcnieiintìi-perfezione  il  cui  concetto  importa  qualche 
pluralità.; Però  questa  plur  dita,  che  concorre  a  for- 
mare il  concetto  di  bellezza,  non  deve  formare  un 
uno  qualunque,  ma  tale  che  sia  intero  o  costituisca 
un  lutto  a  cui  nulla  manchi.  Finalmente  la  parola 
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bellezza  inchiude  un'npprovazione  o  un  plauso  della 
mente,  che  è  esigenza  o  in  questo  si  dislingue  pre- 
cipuamente il  concctlo  di  bellezza  da  quello  d'ordine, 
nel  quale  ultimo  si  acchiudo  solo  la  «  cospirazione 
(li  più  entità  nell'uno  ». 

Inoltre  siccome  in  ogni  cosa,  per  quanto  difettosa, 
c'è  qualche  bellezza,  perchè  qualche  parte  d'essa  è 
necessaria  ad  ogni  ente  perchè  sia  ente,  ne  viene 
che  il  plauso  è  dato  in  maggiore  o  minor  grado  a 
tutte  le  cose  dell'universo. 

Ma  questo  bello,  essenziale,  dirò  cosi,  all'ente  anche 
imperfettissimo,  non  è  quello  di  cui  si  suole  comu- 
nemente parlare.  Quando  si  distinguono  gli  enti  chia- 
mandosi alcuni  d'essi  brutti  e  deformi,  altri  belli, 
s'intende  parlare  d'una  bellezza  di  grado  più  alto, 
per  determinare  la  quale  non  basta  ricorrere  ai 
cinque  caratteri  che  vedremo  assegnati  alla  bellezza, 
ma  conviene  ricorrere  al  seguente  altro  indizio: 

«  Ogni  qualvolta  un  ente  reale  si  avvicina  al  suo 
archetipo  più  che  non'  faccia  il  maggior  numero 
degli  enti  della  sua  specie  co'  quali  si  confronta, 
dicesi  bello  »  (p.  433). 

Da  quanto  si  è  detto  risulta  che  la  bellezza  è 
qualcosa  di  affine  alla  perfezione,  all'ordine,  e  alla 
convenienza,  ma  ha  qualcosa  che  la  distinguo  da 
tutti  questi  tre  concetti.  La  i^erfezione  si  prèdica 
come  proprietà  assoluta  dell'ente  considerato  sog- 
gettivamente, e  la  bellezza  è  proprietà  dell'oggetto, 
relativa  al  soggetto  reale  intelligente,  Vordine,  pur 
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implicando  oggeLtivKà,  un  suo  soggeUo  sono  i  più 
raccolti  dall'anilà  dol  pensiero,  me. .tre  soggetto  della 
bellezza  non  può  essere  che  l'uno  risultante  dei 
più;  inoltre  il  couceLto  d'ordine  ci  dà  una  certa 
distribuzione  dei  più  con  loro  convenienti  relazioni 
all'uno,  ma  non  implica  essenzialmente  alcuna  ap- 
provazione e  plauso  della  mente,  che  abbiamo  visto 
essere  esigenza  della  bellezza.  Finalmente  la  con- 
venienza d'una  entità  elementare  al  tutto,  concorre, 
è  vero,  a  produrre  l'ordine  del  tutto  perchè  e  già 
im  ordine  elementare,  ma  non  si  può  attiibuirle 
come  proprietà  l'appellativo  di  bello  nò  di  brutto, 
che  la  bellezza  appartiene  all'uno  che  sia  tutto  (Ij. 
Ma  non  basta  ancora  questa  distinzione  a  darci 
il  concetto  della  bellezza  pienamente  determinato, 
in  modo  che  non  lo  si  possa  confondere  con  alcun 
altro.  Dobbiamo  quindi  conoscere  non  i  concetti 
affini    a  quello   di   bellezza,    oppure    che    siano   in 


(1)  Nel  suo  Trattalo  di  Psicologia  il  Rosmini  si  era 
espresso  diversamente,  poiché  aveva  detto  che  l'intelli- 
genza si  compiace  dell'ordine  dovunque  lo  contempli,  sia 
in  cosa  diversa  da  sé,  quanto  nel  proprio  sentimento. 
L'ordine  che  l'uomo  contempla  nel  proprio  sentimento 
è  ciò  che  costituisce  il  bello  estetico;  il  proprio  senti- 
mento è  ordinato  quando  è  piacevole,  quindi  il  bello  este- 
tico è  bello  e  ad  un  tempo  sensibilmente  piacevole,  mentre 
il  bello  considerato  nelle  cose  fuori  del  sentimento  proprio, 
è  bello  senza  essere  piacevole  sensibilmente,  senza  essere 
estetico.  Il  Rosmini  non  vuol  già  dire  che  la  vista  del 
bello  non  piaccia,  ma  bensì  che  il  piacere  dei  puro  bello 
è  tutto  intellettivo,  onde  è  pro[)riamente  la  contempla- 
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qualche  modo  contribulori  di  esso,  ma  gli  clementi 
costitutivi  di  esso.  Già  si  è  visto  che  Vessenza  ne 
è  y oggettiintà  che  alcune  volte  il  Rosmini  chiama 
anche  col  nome  di  verità.  Da  quel  che  si  è  detto 
poco  fa,  Vunità,  \n.  pUiralifà,  la  totalità,  ed  \\  plauso 
mentale  sarebbero  gli  altri  elementi. 

Di  questi  cinque  elementi  della  bellezza,  il  solo 
che  sia  chiaro  è  quello  della  oggettività.  Gli  altri -abbi- 
sognano di  ulteriori  determinazioni,  come  quelli  che 
sono  appena  indicati  e  di  cui  si  danno  dei  segni 
astratti  per  conoscere  quando  e  dove  essi  si  trovino. 
Perciò  il  Rosmini  domanda:  a)  quale  è  l'integrità 
dell'uno?  Piisponde  che  essa  consiste  in  questo,  che 
«  l'uno  risulta  un  contenente  distinto  da  ogni  altro, 
nel  quale  il  contenuto  ò  presente  davanti  alla  mente 
in  un  modo  spiegato  e  pienamente  determinato  » 
(pag.  411  j. 


zione  di  esso  che  è  piacevole,  anziché  l'oggetto  della 
contemplazione,  il  bello  stesso.  Al  contrario  se  si  parla 
dell'ordine  nel  proprio  sentimento,  oltre  al  piacere  intel- 
lettuale della  contemplazione,  vi  è  quel  piacere  che  costi- 
tuisce la  natura  del  contemplato,  perocché  ciò  che  si  con- 
templa è  il  sentimento  piacevole.  In  questo  caso  \\  piacere 
stesso  è  la  regola  per  conoscere  se  il  sentimento  è  ben 
ordinato.  Ora  il  Rosmini  avverte  che  gli  scrittori  di 
estetica,  non  avendo  fatto  questa  distinzione  fra  il  bello 
in  generale  e  il  bello  estetico  e  fra  il  bello  piacevole  e 
ciò  che  è  semplicemente  piacevole,  hanno  quasi  sempre 
confuso  il  piacevole  col  bello  e  racchiusa  negli  angusti 
limiti  dell'estetica  la  vastissima  scienza  della  callologia. 
{Psicologia,  II,  524,  ediz.  1848). 
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Ora,  dopo  un  lungo  e  sottile  ragionamento,  il 
Rosmini  conclude  che  l'uno  intero,  sede  della  bel- 
lezza compiuta,  non  si  trova  che  nell'ente,  onde  la 
forma  separata  dall'essere  non  può  mai  costituire 
un  uno  intero.  Quindi,  descrivendo  i  diversi  uni 
interi^  il  Rosmini  ne  trova  tre  finiti  e  tre  infiniti. 
I  tre  uni  finiti  danno  tre  goneri  di  bellezza  finita  o 
relativa:  la  corporea^  la  psichica  e  la  microcosmica. 
I  tre  uni  infiniti  sono  le  tre  divine  persone  che  si 
unificano  nella  natura  e  però  non  fanno  che  un  sol 
uno.  In  Dio,  adunque,  si  trova  la  bellezza  assoluta, 
bellezza  unica,  ma  risplendente  in  tre  modi. 

Questi  diversi  generi  di  bellezza  si  classificano 
secondo  l'integrità  maggiore  o  minore  dell'uno.  Così 
il  Rosmini  ha  trovato  un  criterio,  secondo  il  quale 
si  può  distinguere  la  bellezza  specificamente  mag- 
giore dalla  bellezza  specificamente  minore,  il  qual 
criterio  egli  enuncia  nel  modo  seguente:  «Quanto 
maggiore  è  l'integrila  dell'uno,  sede  della  bellezza, 
tant'è  maggiore  altresì,  ossia  di  piìi  eccellente  specie, 
la  bellezza  medesima  (p.  453). 

h)  Qual'è  la  natura  dell'unione  dei  più  e  del- 
l'uno che  costituisce  la  bellezza? 

È  un  fatto  innegabile  che  ogni  qualvolta  la  mente 
vede  l'uno  risultare  da  una  plurità,  essa  lo  approva 
e  ne  prova  un  diletto  intellettuale.  Questo  è  anzi 
quel  fatto  primitivo  onde  gli  uomini  si  formarono 
il  concetto  di  bellezza,  tanto  che  tutti  quelli  che 
non  giunsero   a  formulare   bene  quel   fatto  o  non 
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sentirono  tutta  l'importanza  che  merita  e  cercarono 
altrove  una  definizione  della  bellezza,  sempre  lo 
supposero  o  sottintesero  senza  avvedersene. 

Nella  bellezza  l'uno  non  si  può  dividere  dai  più, 
né  i  più  dall'uno,  perchè  separati  non  sarebbero 
più  elementi  di  bellezza. 

E  dunque  la  niente,  che  avendo  davanti  il  bello 
distingue  in  esso  per  astrazione  l'uno  e  i  più  senza 
dividerli,  distingue  l'uno  nei  più  dai  più  nell'uno  e 
jCOsì  li  conosce  come  eleiuunti  di  bellezza. 

Ed  è  perciò  nella  mente  contemplatrice  che  dob- 
biamo cercare  la  natura  di  questi  due  elementi 
(pluralità  ed  integrità),  perchè  non  sono  elemento 
di  bellezza  per  sé,  ma  in  quanto  sono  astraiti,  in 
quanto  sono  veduti  astrattamente  rimanendo  essi 
uniti.  Ora,  dice  il  R.osmini.  in  ogni  entità  la  mente 
vede  Vessenza  astratta  che  è  perfettamente  semplice 
ed  una,  e  nella  quale  c'è  tutto  l'ente  virtualmente 
e  contenente  virtualmente  le  determinazioni  molte- 
plici di  esso.  L'essenza  astratta  è  ciò  che  dà  il  con- 
cetto di  tema,  l'essenza  terminata  è  ciò  che  dà  ii 
concetto  di  esecuzione.  Nella  prima  c'è  l'uno  e  la 
moltiplicita  è  in  esso  nascosta,  perchè  contenuta  solo 
virtualmente,  nella  seconda  c'è  la  moltiplicita  espli- 
cata nell'uno  medesimo. 

Ora,  ogni  qualvolta  la  mente  pensa  wv^essenza 
astratta,  non  vede  ancora  i  termini  di  essa,  non 
sa  che  cosa  si  aggiungerà  a  queìlessenza  quando 
si  esplicherà  ne'  suoi  termini;  ma  alla  vista  dcll'ar- 
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chetipo  0  della  sua  realizzazione  esterna,  subito 
proverà  un  sentimento  di  grata  sorpresa  e  applau- 
dirà al  vedere  così  perfettamente  eseguito  il  tema 
che  aveva  nell'essenza;  e  per  contrario  proverà  un 
sentimento  di  disgusto  quando  vedrà  l'essenza  non 
realizzata  conformemente  alla  sua  virtualità.  Nel- 
l'istante in  cui  prova  il  primo  di  questi  due  sen- 
timenti, la  niente  ha  acquistato  il  concetto  della 
bellezza,  che  il  Rosmini  definisce  «  l'esercizio  per- 
fetto d'un  tema  mentale,  ossia  d' un'essenza  astratta». 

Come  passa  la  mente  umana  alla  vista  dell'ar- 
chetipo (sia  ideale,  o  reale,  o  realizzato)  di  quell'es- 
senza astratta,  che  si  è  supposto  da  lei  posseduto? 

In  due  modi:  1"  l'archetipo  le  può  essere  dato 
nella  percezione,  bell'e  formato  ;  ^2"  l'archetipo  le  è 
dato  a  brani,  sparso  in  molte  percezioni,  ed  ella 
poi  da  sé  stessa  li  raccoglie  e  li  accozza  in  modo 
da  comporre  l'archetipo  o  un  tipo  che  gli  si  accosti, 
per  modo  che  la  somma  delle  perfezioni  sia  supe- 
riore a  quella  delle  imperfezioni.  In  questo  secondo 
modo  operano  appunto  gli  artisti  e  la  grande  abi- 
lità di  compiere  questo  lavoro  è  quella  che  forma 
l'artista,  che  per  esser  eccellente  dovrà  saper  por- 
gere ai  sensi  degli  altri  uomini  il  tipo  nobilissimo 
da  lui  concepito  nella  mente. 

Due  sono  dunque  gli  atti  della  mente  :  coU'uno 
vede  l'essenza  specifica  astraila^  coH'altra  vede  l'ese- 
cuzione della  medesima  neW archetipo  reale,  o  ideale, 
0  realizzato.  Al  sopravvenire  del  secondo  si  mani- 

20 
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festa  la  bellezza,  che  consiste  sempre,  come  già  si 
è  veduto,  in  un  confronto  o  rapporto  mentale  del- 
l'ente compiuto  alla  sua  essenza  specifica. 

Questa  dottrina  offre  un  nuovo  criterio  per  giu- 
dicare dell'eccellenza  relativa  de'  diversi  generi  di 
bellezza,  e  questo  nuovo  criterio  si  divide  in  due: 
1°  il  bello  sarà  d'un  genere  tanto  più  eccellente, 
quanto  più  l'idea  che  ne  forma  il  tema  sia  sem- 
plice e  così  l'uno  sia  più  perfettamente  uno;  2°  il 
bello  sarà  d'un  genere  tanto  più  eccellente,  quanto 
maggiore  sia  la  copia  di  ciò  che  si  contiene  nella 
virtualità  dell'idea  specifica  astratta. 

L'idea  deWessere  è  la  sola  idea  astratta  al  tutto 
semplice;  l'essere  effettuato  (in  Dio)  è  il  solo  che 
porge  alla  mente  la  bellezza  assoluta;  anche  per  la 
ragione  che  nell'essere,  presa  come  idea  specifica 
astratta,  si  contiene  tutto;  e  quindi  in  esso  c'è  pure 
la  virtualità  assoluta. 

Tutte  le  altre  idee  sono  composte  dell'idea  del- 
l'essere e  di  qualche  aggiunta  tolta  dalla  forma  reale 
finita;  sono  tutto  Vessere  con  una  limitazione,  donde 
la  loro  moltiplicità. 

Si  è  distinta  la  bellezza  in  completa  e  diminuita; 
la  prima  esige  che  il  tema  sia  eseguito  compiuta- 
mente sino  all'ente  pienamente  determinato.  Quando 
il  tema  sia  difettoso  o  difettosa  ne  sia  l'esecuzione. 
si  ha  una  bellezza  parziale. 

Ora,  essendovi  due  modi  di  bellezza  per  uno  stesso 
ente  reale  finito,  la  ideale  e  quella  che  si  contempla 
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nella  realizzazione  di  essa,  consegue  che  si  deb- 
bano avere  anche  due  temi,  uno  della  bellezza  ideale 
e  un  altro  della  bellezza  finita  realizzata.  Ma  questa 
essendo  solo  realizzazione  d'una  bellezza  precedente, 
non  è  creazione  di  nuova  bellezza,  ma  ne  è  la  ma- 
nifestazione sensibile.,  quindi  il  tema  di  essa  altro 
non  è  che  la  bellezza  ideale. 

In  questa  riproduzione  esterna  dellabellezza  ideale 
sta  propriamente  il  valore  delle  arti:  è  un  valore 
dì  esecuzione. 

Chi  avesse  potere  d'ideare  tipi  di  somma  perfe- 
zione e  non  potesse  realizzarli,  sarebbe  certo  pro- 
duttore di  bellezza,  ma  non  produttore  di  bella  opera 
esterna  e  quindi  non  sarebbe  artista  nel  senso  co- 
mune della  parola.  «  Da  questo  avviene,  dice  il 
Rosmini,  che  si  consideri  come  artista  anche  colui 
che,  quantunque  non  sappia  concepire  nella  sua 
mente  tipi  ideali  di  straordinaria  bellezza,  pure  ò 
eccellente  nel  ricopiare  ed  esprimere  coi  colori  o 
con  qualche  altra  materia  sensibile  i  corpi  della 
natura  quali  davanti  agli  occhi  gli  si  porgono,  anco 
manchevoli,  anco  scegliendo  i  più  stranamente  difet- 
tivi di  riprodurre.  L'artista  eseguisce  questa  sem- 
plice imitazione  e  riproduzione  delle  cose  naturali, 
prendendo  da  esse  fedelmente  il  tipo,  e  ricevuto 
questo  tipo  ideale,  qualunque  sia  nella  sua  mente, 
dalla  sua  mente  il  riporta  nella  materia  dell'arte. 
Questa  abilità,  dunque,  di  riprodurre  al  di  fuori  il 
tipo  Clio  ha  nella  mente  (ancorché  sia  tolto  seni- 
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plicemente  dalla  natura  senz'altro  lavoro  mentale), 
ò  ciò  che  costituisce  l'artista,  come  artista.  A  questo 
carattere  essenziale  dell'artista  si  può  aggiungere 
l'altra  abilità  più  sublime  di  prodursi  da  sé  stesso 
de'  tipi  eccellenti  e  allora  l'artista  è  inoltre  autore 
di  bellezza  ideale  ;  con  questa  seconda  abilità,  benché 
pili  nobile  della  prima,  non  forma  l'artista  senza 
la  prima  »  (4G8-9). 

Vi  ha  dunque  una  bellezza  realizzata  che  si  divide 
in  due:  1°  la  bellezza  naturale  che  è  opera  di  Dio; 
2°  la  bellezza  artistica,  che  ò  quella  dell'artista  umano 
che,  o  imita  con  una  materia  sensibile  la  natura  e 
produce  il  hello  imitativo^  o  realizza  un  tipo  eccel- 
lente raccolto  col  suo  pensiero  da  varie  parti  della 
natura  e  produce  il  hello  ideale. 

Una  terza  questione  il  Rosmini  pone,  ed  è  :  «  A  che 
cosa  è  rivolto  il  plauso  che  la  mente  dà  alla  bellezza?». 

Si  è  veduto  che  nel  passaggio  che  la  mente  fa 
dalla  vista  della  essenza  astratta,  alla  vista  dell'ar- 
chetipo che  la  eseguisce  in  tutta  la  sua  perfezione, 
prova  un  sentimento  di  grata  sorpresa  e  d'ammi- 
razione e  nel  tempo  stesso  sente  il  bisogno  di  dare 
la  sua  approvazione.  La  grata  sorpresa  e  l'ammira- 
zione nascono  da  questo,  che  la  mente  umana, 
colla  sola  idea  astratta,  non  sa  ancora  quale  sarà 
l'archetipo  a  cui  pure  aspira  per  compiere  la  sua 
cognizione.  Quando  dunque  l'archetipo  le  si  pre- 
senta, è  come  una  cosa  nuova  e  tale  che  la  mente 
non  poteva  prevedere  quale  fosse. 
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L'approvazione  ed  il  plauso  dato  all'opera  che 
eseguisce  con  perfezione  il  suo  tema,  è  un  effetto 
naturale  che  si  eccita  nel  soggetto  intelligente  alla 
vista  deWidentità  che  si  scorge  tra  due  termini,  che 
la  mente  confronta  e  che  sembrano  diversissimi, 
quali  sono  il  tema,  idea,  e  Vopera  attualmente  ese- 
guita o  attuata;  «  dove,  nota  il  Rosmini,  per  opera 
non  intendo  solo  quello  che  si  fa,  ma  anche  quello 
che  è  sempre  fatto,  ossia  universale,  l'ente  o  l'entità 
attuata  secondo  il  tema  ». 

Ogni  grandezza  di  cose,  quando  ecceda  e  vinca 
le  forze  dell'immaginazione  umana,  si  apprende  dal- 
l'uomo con  quel  sentimento  che  si  dice  del  sublime, 
che  è  di  più  generi,  perchè  di  più  generi  sono  le 
cose  o  nature  che  possono  essere  dotate  di  una 
grandezza  cosi  eccellente. 

l\  plauso  si  cangia  in  entusiasmo  quando  la  por- 
zione di  essere  che  si  vede  ordinata  nel  bello  sìa 
grandissima  e  smisurata,  a  provocare  il  qual  sen- 
timento contribuiscono  di  molto  due  circostanze 
accessorie,  che  sono  la  novità  della  vista  inaspet- 
tata e  la  rapidità  del  passaggio  che  fa  la  mente, 
quando,  al  vedere  l'opera  grande  in  cui  sta  il  bello 
ricorre  al  tema  e  lo  ravvisa  in  esso  eseguito  con 
uno  sguardo  subitaneo  e  perspicace,  e  più  ancora 
quand'essa  arriva  a  fare  il  passaggio  contrario,  pas- 
sando cioè  dal  tema  datole,  con  celerità  e  forza  di 
mente  a  concepire  l'opera  eseguita  con  perfezione; 
il  che  è  proprio  dei  sommi  artisti,  che  in  quei  mo- 
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menti  si  sentono  agitati  e  con  diletto  squisito  e 
ineffabile  si  sentono  dalla  mente  quasi  sollevati 
sopra  se  stessi  e  a  sé  stessi  rapiti  (pag.  505-6). 

Termineremo  l'esposizione  della  dottrina  estetica 
del  Rosmini,  col  ricordare  la  soluzione  data  dal 
nostro  filosofo  alla  questione:  L'arte  deve  accon- 
tentarsi di  copiare,  di  riprodurre  il  reale,  oppure 
del  reale  deve  scegliere  quello  che  lia  la  nota  del 
bello? 

Il  Rosmini  era  d'avviso  che  i  sostenitori  di  queste 
due  diverse  idee  devono  venire  ad  un  accordo,  per- 
chè le  belle  arti  devono  seguire  le  due  somme  leggi 
della  bellezza  e  della  veiisimiglianza.  Bisogna  però 
badare  al  significato  che  il  Rosmini  dà  al  vo-cabolo 
verisimiyìianza.  Già  sappiamo,  avendolo  già  detto 
una  volta,  che  egli  chiama  verità  «  la  stessa  idea 
esemplare  delle  cose:  idea  semplice,  immutabile  e 
che  rappresenta  lo  cose  nella  loro  perfetta  natura  ». 
Sappiamo  anche  che  le  cose  vere  son  le  cose  (esi- 
stenti) in  quanto  rassomigliano  alla  loro  idea  esem- 
plare. Questa  simiglianza  o  relazione,  che  le  cose 
vere  esistenti  (reali)  hanno  coll'idea  esemplare,  cioè 
colla  verità,  è  quella  appunto  che  l'artista  deve 
cogliere  e  che  il  Rosmini  chiama  «  verosimiglianza  » 
e  che  definisce  «  l'argomento  interno  della  verità 
delle  cose  ».  Mi  pare  che  in  questo  caso  il  vocabolo 
verosimiglianza,  come  lo  intende  il  Rosmini,  non 
differisca  nel  valore  da  quanto  noi  chiamiamo  realey 
realtà. 


ESTETICA    IDEALISTA-ONTOLOGICA  311 

Non  contonto,  anzi  dubitoso  il  Rosmini  di  essersi 
spiegato  con  quella  chiarezza  che  egli  desiderava, 
ritorna  sull'argomento  e  dice  che  l'uomo  non  può 
godere  che  del  vero,  ma  per  riconoscerlo  gli  è  ne- 
cessario di  vederne  le  tracce:  ha  bisogno  di  rav- 
visare in  ciò  che  a  lui  rappresentano  o  descrivono 
le  arti,  le  traccie  conosciute  di  esso  e  quasi  i  fedeli 
suoi  lineamenti  :  in  quel  modo  stesso  che  è  neces- 
sario di  ravvisarne  i  lineamenti,  perchè  conosciamo 
fra  mille  la  nota  fisonomia  di  un  caro  amico.  E 
come  abbiamo  bisogno  di  contrassegni  a  conoscere 
e  godere  l'amico  che  ci  si  presenta  dopo  lunga  lon- 
tananza, mutato  dagli  anni  e  dalle  fatiche  e  di  abito 
e  di  aspetto,  cosi  abbiam  bisogno  di  noti  contras- 
segni per  riconoscere  in  ciò  che  porgono  le  arti  la 
cara  faccia  di  quel  vero  dal  quale  solo  noi  uomini 
possiamo  ricevere  piacere.  E  questi  contrassegni 
sono  ciò  che  costituiscono  la  verisimiglianza. 

Dunque  la  differenza  fra  lo  storico  ed  ì\  poeta  (ed 
è  a  questo  che  si  restringe  la  questione)  sta  in  ciò, 
che  lo  storico  non  ha  altro  ufficio  che  riferire  lo 
cose  vere,  mentre  il  poeta  sfiora  dalle  cose  la  verità, 
cioè  coglie  tutti  i  gradi  che  esse  hanno  di  maggior 
simiglianza  colla  loro  idea  esemplare,  col  loro  tipo 
perfetto  che  è  la  verità.  Dunque  tutte  le  cose  che 
esistono  sono  ugualmente  /mn-a^àe (oggetto  di  storia), 
ina  non  già  tulle  sono  per  sé  ugualmente  poetiche: 
poiché,  sebbene  abbiano  tutte  qualche  giado  fli 
verità,  tuttavia  possono  non  essere  oggetto  di  poesia. 
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Per  ciò  non  è  necessaria  un'arte  apposita  per  rac- 
cogliere qualche  grado  di  verità,  al  che  fare  non 
si  esige  veruna  industria  né  vcrun  ingegno  (!)  ma 
Yarte  propriamente  non  può  consistere  che  nel  sa- 
perne raccogliere  molti  gradi  insieme;  per  il  quale 
raccoglimento  e  quasi  unione  di  molti  raggi  di  luce 
in  un  sol  foco,  si  produce  quella  accensione  dilettosa 
di  affetti  che  irrnggia  tutto  l'uomo  e  lo  sublima. 

Così  stando  Io  cose,  il  Rosmini  stima  erronea 
l'opinione  di  coloro  che  credono  dover  le  arti  imitar 
solo  la  bellezza  ed  erronea  nltresì  quella  di  coloro 
che  danno  all'arte  solo  oggetto  la  verità.  Erronea 
perchè  gli  uomini  non  vedono  la  verilà  in  sé  me- 
desima, ma  solo  come  ella  viene  ricevuta  dalle  cose. 
Cioè  l'oggetto  dolle  arti  è  costituito  «dalle  sem- 
bianze della  verità  sparse  nell'universo  ed  accozzate 
insieme  dall'artista  mediante  la  forza  del  suo  genio  », 
alla  quale  operazione  egli  è  reso  atto  dalla  forma 
della  verità  inserita  nella  sua  natura. 

Non  la  verità,  né  le  cose  vere  sono  oggetto  delle 
arti,  ma  la  relazione  di  queste  con  quella.  Non  la 
verità,  per  la  ragione  già  detta,  non  le  coso  vere, 
perchè  in  tal  modo  si  distn^ggono  le  belle  arti:  il 
poeta  si  confonderebbe  col  narratore,  anzi  con  ogni 
])iù  triviale,  purché  veridico,  narratore. 

In  questo  modo  le  arti  non  vanno  fuori  di  na- 
tura in  cose  chimeriche  ed  insussistenti:  presen- 
tano cose  che  sussistono  in  questo  reale  universo, 
non  private  della  bellezza. 
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Solo  ciò  che  è  bello  sia  dunque  l'oggetto  del 
poeta,  ma  non  già  ciò  che  è  bello  nella  mente  e 
considerato  solo  come  possibile,  ma  ciò  che  di  bello 
realmente  esiste  negli  esseri  di  cui  tutto  l'universo 
si  compone  (p.  20)  (1). 


* 
*  * 


Dei  due  più  illustri  amici  del  nostro  Resmini, 
ricordati  nel  capitolo  dedicato  all'estetica  del  Ro- 
manticismo, ho  parlato  soltanto  del  maggiore,  del» 
Manzoni  e  l'ho  fatto  con  quella  ampiezza  che  richie- 
deva la  grandezza  del  suo  nome.  Del  secondo  assai 
minore  essendo  l'importanza,  sarà  più  breve  il 
discorso.  Ma  il  parlarne  ora,  dopo  il  Rosmini,  po- 
trebbe a  buon  diritto   far  nascere  il  sospetto  che 


(1)  La  dottrina  dell'immaginazione  è  esposta  dal  Ro- 
smini in  più  luoghi  delle  sue  opere.  Però  invano  noi  cerche- 
remo toccata  l'importanza  e  l'ufficio  che  essa  ha  nell'arte. 

Egli  si  limita  a  tracciarne  la  genesi,  a  tentarne  una 
spiegazione  fisiologica,  a  parlare  delle  sue  manifestazioni 
nei  bambini  e  nei  popoli  bambini. 

Nella  Teoaofia,  spiegando  l'atto  della  creazione  divina, 
dice  che  «  niun  altra  facoltà  dell'uomo  ha  piìi  analogia 
coll'azione  creatrice  del  reale,  quanto  quella  AeWimma- 
ginazione.  L'artista  fabbrica  un  nuovo  mondo,  l'arte  è  a 
Dio  quasi  fatta  nipote;  l'immaginazione  produce  un  bel- 
lissimo mondo  immaginario,  d'un  tratto,  senza  prove, 
senza  studio,  senza  pentimenti.  C'è  in  essa  la  sicurezza 
meravigliosa,  che  fa  pensare  a  quel  tanto  di  divino  che 
c'è  in  noi  ». 
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egli  sia  un  suo  seguace,  sospetto  avvalorato  dal 
fatto  che  il  Tommaseo  si  fece  anche  espositore  dei 
principii  filosofici  svolti  dal  suo  amico  nel  noto 
saggio  sulla  origine  delle  idee.  Or  bene,  ciò  non 
ostante  il  Tommaseo  non  è,  in  estetica  almeno,  un 
seguace  del  R.osmini,  sebbene  conservi  qua  e  la 
delle  sue  dollrine  qualche  rimembranza.  In  arte  è 
stato  un  romantico,  che  però  si  è  allontanato  dai 
principii  dello  schietto  romanticismo;  e  di  questo 
ha  conservato  il  principio,  non  nuovo,  dell'arte  edu- 
•cativa,  all'applicazione  e  diffusione  del  quale  egli 
volse  parte  non  piccola  della  sua  attività  letteraria, 
come  fanno  fede,  ad  es.,  le  opere:  Della  bellezza 
educatrice  (1854);  Bellezza  e  civiltà  (1857),  nelle  quali 
il  bello  e  l'arte  sono  anche  studiati  in  sé  stessi. 

È  inutile  però  il  cercare  nell'estetica  del  Tom- 
maseo un  carattere  deciso,  schietto.  La  sua  estetica 
è  idealista,  sta  bene,  ma  questa  è  una  determinazione 
troppo  vaga,  tant'è  che  in  essa  troviamo  elementi 
che  ci  ricordano  le  dottrine  di  Kant,  di  Hegel  e 
e  persino  di  Herbart. 

Ha  un  sapore  herbartiano  la  sua  definizione 
dell'estetica  quale  «  armonia  de'  limiti  »,  che  egli 
riconferma  ogni  qualvolta  parla  del  bello,  e  siffat- 
tamente da  far  credere  che  il  bello  e  l'estetica  siano 
una  sola  cosa.  Ecco  come  si  esprime:  «  La  bellezza 
è  limite  armonico,  limite  cioè  del  quale  è  sentita 
la  convenienza  con  noi  e  con  le  cose.  È  però  stru- 
mento di  tutti  più  forte  e  indizio  più  chiaro,  perchè 
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fa  dal  noto  arguire  più  ignoti  e  perchè   condensa 
questa  argomentazione  in  un  sentimento»  (1). 

Nella  «  sentita  convenienza  del  limite  con  noi  e 
con  le  cose  »,  non  par  di  scoprire  il  pensiero  di  Kant, 
secondo  cui  il  bello  è  sempre  proporzionato  alle 
nostre  facoltà,  della  qual  cosa  noi  ci  compiacciamo, 
come  ci  compiacciamo  che  il  bello  ci  fa  rappresen- 
tare la  natura  come  ordinata  secondo  un  sistema 
e  quindi  secondo  una  finalità?  Al  Tommaseo  non 
è  sfuggita  la  grande  potenza  suggestiva  del  bello  ed 
i  più  ignoti  che  esso  ci  fa  arguire,  che  ci  suggerisce,' 
sono  forse  l'idea  dell'infinito  e  quindi  la  coscienza 
d'una  finalità  soggettiva  superiore  alla  natura,  la 
coscienza  del  nostro  fine  morale,  della  nostra  ultima 
destinazione  e  con  tale  coscienza  il  pensiero  d'un 
mondo  ideale  e  di  un  ente  supremo.  E  anche  questo 
è  kantiano. 

Una  reminiscenza  rosminiana  si  nota  in  quell'altra 
definizione,  secondo  cui  la  bellezza  è  vestigio  della 
forza  infinita  nel  finito,  cioè  è  l'uno  nel  vario  (2), 
Ma  fra  le  molte  e  anche  strane  definizioni  del  bello 
mette  conto  di  ricordare  questa,  che  lo  fa  consi- 
stere nella  «  unione  di  più  veri  compresi  dall'anima 
in  un  sol  concetto.  Siccome  questa  unità  di  veduta 
non  può  essere  intera,  cioè  semplice,  che  nel  sen- 
timento, appare  quindi  come  al  sentimento  spetti  il 


(1)  Studi  filosofici  (Venezia,  1840),  voi.  1°,  148-149. 

(2)  Studi  filosofici  (ediz.  cit.),  p.  150. 
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giudizio  del  bello  »  (1).  Vediamo  ora  dove  ci  conduca 
l'esame  di  questa  definizione.  Intanto  mi  par  lecito 
affermare  che  l'unione  di  più  veri  darà  sempre  per 
risultato  un  vero.  Ma  se  la  comprensione  di  questo 
vero  diventa  concetto,  noi  siamo  perfettamente  nel 
campo  della  conoscenza  intellettuale;  usciamo  di 
botto  dal  campo  dell'estetica.  Inoltre  il  Tommaseo 
in  questo  modo  fa  di  bello  e  di  vero  due  termini 
che  si  equivalgono,  mentre  poi  si  correggo  quando 
dice  che  «  la  bellezza  non  ò  solo  la  veste,  ma  la 
pelle  della  verità  »  ne  è  cioè  l'apparenza,  la  forma, 
la  faccia,  che  non  è  concepibile  senza  il  vero.  Ora 
tutto  questo  non  è  né  hegeliano,  né  rosminiano, 
perchè  Hegel  e  Rosmini  avevano  avuto  ben  cura  di 
distinguere  il  bello  dal  vero,  dal  buono,  dal  piace- 
vole. D'altra  parte  poi  é  col  Kant  quando  dichiara 
spettare  al  sentimento  il  giudizio  del  bello. 

Ma  quante  incertezze,  inesattezze,  contraddizioni! 

Dato  adunque  che  il  bello  sìa.  se  non  il  vero, 
parte  integrante  di  esso,  si  comprende  come  il  Tom- 
maseo pensasse  che  l'arie  «  non  deve  avere  per 
oggetto  principale  il  bello,  ma  il  vero  »  e  «  chi  non 
cerca  nell'arte  altro  che  il  bello,  diventa  non  pastore 
ma  pecora  arcadica  e  questo  é  il  male  dell'arte  mo- 
derna ».  «  L'arte  rappresenta  la  verità,  non  la  imita. 
Questa  parola  rappresenta  rinnova  l'estetica  tutta 
quanta  ». 


(1)  Bellezza  e  civiltà  (Firenze,  Lemonnier,  1857). 
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E  vero  che  questo  vocabolo  designa  una  nuova 
interpretazione  della  famosa  iniitazimie,  anzi  una 
interpretazione  che  è  uno  spiraglio  di  luce,  ma 
quello  che  rimane  ancora  da  chiarire  è  quella  verità 
che  l'arte  rappresenta. 

Ammesso  pure  cìie  il  Tommaseo  abbia  colpito  il 
segno,  possiamo  domandare  in  che  rapporto  Vartt 
si  trovi  di  fronte  alla  natura.  11  Tommaseo  con  un 
gioco  di  parole  si  schermisce  di  fronte  alla  difficoltà 
e  risponde  che  l'una  sta  all'altra  come  il  verde  delle 
persiane  sta  al  verde  dei  campi.  La  qual  risposta 
mi  ricorda  per  la  stranezza  quella  che  ha  dato  quando 
disse  che  il  bello  è  la  forma  algebrica  dell'utile  e 
la  poesia  «  il  confine  dove  si  equilibrano  i  sommi 
universali  co'  menomi  particolari.  Laddove  questi 
o  quelli  prevalgono,  non  è  poesia  ».  Ma  di  quali 
universali  avrà  voluto  parlare  il  Tommaseo?  È  vero 
che  altrove  ha  detto  che  «  il  carattere  del  vero  bello 
è  la  generalità,  e  l'universalità  del  bello  supremo  », 
ma,  a  parte  ancora  questa  gerarchia  del  bello  vero 
e  supremo,  non  è  affatto  chiaro  questo  generale  né 
questo  universa'e.  Sarà  universale  fantastico  o 
mentale? 

Dopo  tutti  questi  dubbi,  dopo  queste  incertezze 
e  lacune  notate  nel  pensiero  del  Tommaseo,  è  lecito 
domandare  se  egli  ebbe  mai  un'idea  chiara,  netta, 
precisa  di  quel  che  sia  esletica,  di  quel  che  sia 
bello,  di  quel  che  sia  arte,  eccetto  che  si  voglia 
annnettere  che  il   suo  pensiero  sia   stato  travisato 
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da  mancanza  di  rigore  nell'uso  del  linguaggio  filo- 
sofico, giustificazione  questa  che  sarebbe  sempre 
un  grave  rimprovero  ad  un  filologo  del  suo  valore. 
Questo  è  il  mio  giudìzio;  ma  se  esso  può  agli 
ammiratori  del  Tommaseo,  sembrare  anche  troppo 
severo  (e  alla  ammirazione  ha  ben  diritto  per  tante 
ragioni),  rimando  a  quanto  dice  in  proposito  il 
De  Sanctis  nel  volume  pubblicato  dal  Croce.  La 
letteratura  italiana  nel  secolo  XIX  (Xapoli,  Morano, 
1897),  p.  U\-U-2. 


* 
*  * 


{Vincenzo  Gioberti)  ^^K 


L'anno  184f?  il  Gioberti  pubblicava,  a  poca  di- 
stanza di  tempo  dal  Saggio  sul  buono,  un  Saggio 
sul  bello,  che  è   un    completo  trattato   di   estetica. 

Il  Gioberti  si  dimostra,  anche  in  estetica,  idealista 
ed  ontologista.  cristiano  cattolico,  avversario  acca- 
nito del  sensismo  fin  dal  primo  capitolo  del  suo 
Saggio.  A  pag.  9  del  quale  egli  scrive,  che  «  il  bello 


(l)  Gioberti,  Del  bello,  2*  edizione  (Firenze,  1845); 
K.  \^''erner,  Idealistische  theorien  des  Schónen  in  der 
italienischen  Philosophie  des  XIX  Jahrunderts  (Wien, 
1884):  L.  Ferri,  Essai,  citato. 
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non  è  cosa  subbiettiva,  perchè  se  tale  fosse,  dovrebbe 
ridursi  all'utile  o  al  piacevole  »;  è  indipendente  da 
noi,  ^consiste  e  si  termina  in  sé  stesso  e  sarebbe  né 
più  né  meno,  ancorché  mancasse  di  spettatori. 

Esclusa  la  soggettività  del  bello,  se  ne  afferma 
necessariamente  la  oggettività  ed  in  questo  il  nostro 
filosofo  si  accorda  col  Rosmini.  Bisogna  però  badare 
al  valore  che  il  Gioberti,  come  il  Rosmini,  dava 
alla  «  oggettività  ».  «  Questa  non  può  essere  cosa 
materiale  né  esteriore,  benché  spesso  sia  tale  la  sua 
rappresentazione,  ma  é  distinta  dall'oggetto  esteriore 
e  materiale  che  rappresenta  i!  bello  ». 

La  forma  materiale  ed  il  bello  differiscono  essen- 
zialmente fra  loro,  poiché  quella  consta  di  parti 
simultanee  o  successive  e  soggiace  alle  condizioni 
del  corpo  a  cui  aderisce,  mentre  il  bello  è  uno, 
semplice,  indiviso  e  pari  sempre  a  sé  stesso.  E 
bensì  vero  che  il  bello  non  si  può  separare  da  una 
certa  forma  sensibile,  ma  questa  forma  non  è  cosa 
materiale,  né  basta  da  sola  a  produrre  la  bellezza 
(p.  10).  Il  bello,  dunque,  é  spirituale,  ma  non  so- 
stanziale, é  cioè  un  ìnodo,  anzi  un  modo  sui  generis, 
una  speciale  determinazione  deWessere.  Questa  è 
anche  l'idea  di  Platone.  Né  son  finite  le  domande 
che  egli  muove  intorno  alla  natura  del  belio.  È 
esso  necessario  o  contingente?  Risponde  che  se  non 
fosse  che  contingente,  sarebbe  relativo  e  non  asso- 
luto; ora  il  bello  é  assoluto,  perchè  è  forma  idealo 
e    come  tale   è   sempre   identica    a    sé    stessa,    né 
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può  essere  alterala  senza  che  venga  meno  la  sua 
essenza. 

Il  Gioberti  aggiunge  che,  sebbene  assoluto,  il  bello 
non  può  confondersi  col  vero  metafìsico,  né  coi 
matematico,  né  col  morale  ;  poiché  il  bello  non  e 
il  vero  semplicemente  preso,  perchè  non  ogni  vero 
è  bello  e  quand'anche  il  vero  é  bello,  non  è  già 
tale  per  sé  stesso,  ma  per  una  nuova  qualità  che 
si  aggiunge  alla  sua  natura. 

Quando  si  dice  che  il  vero  é  bello,  si  dà  all'ug- 
gettivo  «  bello  »  il  valore  di  dilettevole,  perchè  la 
verità  e  in  fatti  il  bene  dell'intelletto,  ma  il  pia- 
cere intellettuale,  per  quanto  nobile,  è  cosa  sog- 
gettiva. 

In  breve,  il  vero  metafìsico  o  matematico,  appar- 
tenendo per  sé  stesso  al  solo  intelletto,  non  può 
essere  confuso  coi  bello.  Similmente  il  bene  morale 
ha  il  suo  fìne  in  sé  stesso,  mentre  il  bello  non  può 
pigliare  quahtà  e  valor  morale  se  non  in  quanto 
si  ordina  al  bene. 

Distinto  così  il  bello  dal  vero  e  dal  buono  il  Gio- 
berti ne  ricerca  gli  elementi  costitutivi,  che  afferma 
essere  due,  l'uno  intellettivo  e  l'altro  sensitivo,  quindi 
lo  definisce  «  l'unione  individua  di  un  tipo  intelli- 
gibile con  un  elemento  fantastico,  fatta  per  opera 
della  immaginazione  estetica  »  (pag.  25).  Il  discorso 
ci  ricondurrà  più  tardi  a  questa  formula  e  al  suo 
esame;  intanto  è  bene  sapere  quale  criterio  seguiamo 
noi  nel  giudicare  una  cosa  bella  o  brutta,  in  altre 
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parole,  donde  ci  venga  l'idea  della  bellezza.  Non  è 
vero,  dice  il  Gioberti,  che  lo  spirito  tragga  la  notizia 
del  tipo  dal  paragone  degli  oggetti,  per  la  ragione 
che  esso  non  si  può  desumere  dagli  oggetti,  nessun 
dei  quali  lo  contiene:  d'altra  parte  il  paragone  ci 
può  solo  rilevare  le  attinenze  che  corrono  fra  gli 
oggetti;  ma  il  tipo  non  è  un'attinenza,  non  è  cosa 
relativa,  ma  assoluta;  non  è  un  semplice  aggregato, 
ma  un  accordo  armonico,  unico,  indivisibile. 

Insomma,  l'osservazione  e  l'esperienza  non  ci  pos- 
sono fornire  l'idea  del  bello;  il  giudizio  che  facciamo 
sulla  bellezza  dei  corpi  è  veramente  l'effetto  di  un 
paragone,  non  già  fra  i  vari  individui,  ma  fra  cia- 
scuno di  essi  e  un  tipo  spirituale,  che  le  cose  este- 
riori non  ci  forniscono  né  ci  possono  fornire  e  che 
non  è  ripensabile  se  non  in  quanto  si  vede  la  copia 
di  esso,  cosicché  si  può  ben  dire  che  lo  studio  della 
natura  é  l'occasione  e  non  la  causa  efficente  dei 
concetti  estetici. 

Ma  donde  ci  viene  il  tipo  intellettuale  del  bello? 
Qui  sta  la  questione. 

Tutte  le  idee,  dice  il  Gioberti,  nascono  da  una 
prima  idea,  come  tutte  le  cose  da  una  prima  cosa, 
come  tutte  le  cause  seconde  da  una  causa  prima, 
perchè  l'ordine  della  conoscenza  corrisponde  a  quello 
della  realtà.  Iddio  è  la  prima  cosa,  la  prima  causa 
e  la  prima  idea.  Quindi  tutte  le  idee  nascono  da 
Dio,  cioè  lo  spirito  vede  in  lui  i  tipi  mentali  (intel- 
lettuale intelligibili)  delle  cose. 

21 
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Il  Gioberti  chiama  intuito  (1)  questa  visione  ideale, 
come  quella  che  apprende  il  concreto  primitivo, 
fonte  di  ogni  cognizione  riflessa,  e  Io  esprime  nella 
formula  ideale:  l'Ente  crea  le  esistenze,  perchè  ogni 
discorso  si  riduce  in  fine  alle  idee  di  Dio  (ente), 
del  mondo  (esistenze)  e  della  creazione. 

Lo  spirito,  insomma,  vede  i  tipi  mentali  delle  cose 
nella  mente  suprema,  gli  intelligibili  relativi  nell'in- 
telligibile assoluto  e  le  idee  specifiche  nell'idea  infi- 
nita. I  tipi  intelligibili,  o  idee  delle  cose,  in  senso 
platonico,  producono  poi  il  bello  trasformandosi 
mediante  l'opera  dell'immaginazione,  o  fantasia  este- 
tica, in  tipi  fantastici,  o  fantasmi,  i  quali  differiscono 
dai  primi  in  quanto  contengono  una  individualità 
mentale,  o  fantastica,  che  quelli  non  hanno,  e  che 
è  un  sensibile  interiore,  cioè  una  modificazione  del 
nostro  animo.  Ma  questo  sensibile  interiore  ha  una 
natura  sui  generis  e  la  sua  specialità  consiste  in  ciò 
che  non  è  rappresentativo  di  alcuna  cosa,  come 
quello  che  ha  in  sé  stesso  il  suo  compimento  e  non 
ha  d'uopo  d'un  oggetto  che  gli  corrisponda. 

Ora,  nel  modo  con  cui  si  uniscono  i  due  elementi 
(tipi)  sensibile  ed  intelligibile,  consiste  la  proprietà 


(1)  La  teoria  dell'intuito  intellettuale  su  cui  il  Gioberti 
fondava  il  suo  ontologismo,  già  si  è  notata  nel  Rosmini. 
C'è  però  questa  differenza,  che  il  Gioberti  non  ammetteva 
col  Rosmini  che  l'ente  possil)ile  possa  essere  oggetto 
dell'intuito,  ma  era  d'opinione  che  oggetto  di  esso  sia 
la  stessa  forza  infinita,  cioè  Dio,  l'Ente  che  crea  gli  og- 
getti particolari. 


r 
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specifica  del  bello,  i  quali  fondendosi  in  una  vera 
e  rigorosa  unità  non  cessano  di  essere  distinti,  av- 
vertendo che  l'elemento  intellettivo  occupa  il  primo 
posto  e  signoreggia  sull'altro  senza  soverchiare  ed 
è  per  questo  che  il  bello  artistico  sovrasta  al  bello 
naturale.  E.  Kant,  come  già  si  è  detto  e  come  è 
bene  qui  ricordare,  faceva  consistere  il  bello  nel- 
l'armonia fra  l'intelligenza  e  l'immaginazione,  non 
nella  prevalenza  di  quella  su  esposta.  La  facoltà 
che  opera  l'unione  dei  due  elementi  è  la  fantasia 
o  immaginazione,  ai  quali  essa  reca  modificazioni 
speciali  e  che  è  la  creatrice  del  bello,  in  quanto 
informa  di  vita  individuale  i  suoi  concetti,  oltre  ad 
essere  rinnovatrico  e  combinatrice  degli  elementi 
ricevuti. 

Ora,  la  fantasìa  pigliando  i  materiali  somministrati 
dalla  sensibilità  e  dalla  cognizione  intuitiva,  già  ela- 
borati più  o  meno  dalla  riflessione,  li  trasfigura  di 
nuovo,  recando  a  compimento  il  processo  dinamico 
incominciato  dalle  facoltà  anteriori.  Il  che  ella  fa 
spiritualizzando  da  un  lato  i  sensibili  e  porgendo 
dall'altro  lato  un  corpo  agli  intelligibili,  per  guisa 
che  gli  uni  e  gli  altri,  rimossi  alquanto  dalla  propria 
e  accostati  alla  natura  contraria,  possono  unirsi 
insieme  nella  individualità  estetica  sopra  accennata. 
Ecco  la  spiegazione  della  formula  già  ricordata. 

Questi  tipi  fantastici  o  fantasmi,  mancando  di 
estrinseca  e  real  sussistenza,  non  hanno  alcuna  ne- 
cessaria connessione  colle  opere  e  coi  fini  della  vita 
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esteriore  né  colla  felicità  o  sventura  delTuomo,  co- 
sicché essi  sono  incapaci  a  destare  impressioni  ed 
affetti  pari  a  quelli  che  vengono  eccitati  dalle  cose- 
reali.  Ecco  la  ragione  per  cui  il  doloro,  il  terrore, 
la  pietà  e  le  altre  commozioni  risvegliate  dall'artista, 
dal  poeta  epico  e  lirico  e  sovratutto  dal  tragica 
riescono  dilettevoli  e  diverse  per  gli  effetti  loro  da 
quelle  che  si  proverebbero  quando  i  casi  rappre- 
sentati non  fossero  fìnti,  ma  veri.  La  causa  di  queslo 
fatto  curioso  si  é  che  «  siccome  i  fantasmi  non  ap- 
partengono al  mondo  reale,  i  sentimenti  che  ne 
provengono  non  escono  fuori  dell'  immaginativa, 
sono  fenomeni  puramente  fantastici  ;  l'effetto  è  pari 
alla  cagione  che  lo  produce  ». 

Questa  fantasmagoria  estetica  non  ha  luogo  nei 
mondo  di  fuori,  ma  dentro  di  noi  e  l'immagina- 
zione che  crea  i  personaggi,  apparecchia  pure  la 
scena  in  cui  si  muovono  ed  operano.  La  qual  scena 
fantastica  comprende  un  luogo  ed  una  durata  e 
quindi  lo  spazio  ed  il  tempo  ;  ma  uno  spazio  ed  an 
tempo  fantastici  che  si  distinguono  così  dal  tempo 
e  dallo  spazio  puri,  proprii  dello  intelletto  come  dal 
tempo  e  dallo  spazio  empirici,  proprii  della  perce- 
zione de'  sensi.  A  questo  avrebbe  dovuto  pensare 
il  Cesarotti  e  tutti  quelli  che  si  occuparono  del 
diletto  della  tragedia  prima  e  dopo  di  lui  e  delia 
famosa  illusione  prodotta  dall'opera  d'arte  in  gene- 
rale. Il  solo  che  si  sia  avvicinato  alla  soluzione  o 
meglio  alla  spiegazione  esauriente  del  fatto,  é  stato 
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ti  Manzoni.  Ora,  poiché  lo  spazio  ed  il  tempo  fan- 
tastici sono  la  sede  dei  prodotti  della  immagina- 
zione, ne  segue  che  l'unione  fra  l'elemento  sen- 
sibile e  l'intelligibile  e  la  individuazione  de'  fantasmi 
succedono  nel  dominio  dell'immaginazione  e  che 
l'uomo  vede  sempre  il  bello  in  sé,  voglio  dire  nella 
sua  immaginazione.  Perciò  rigorosamente  parlando, 
l'oggetto  bello  non  è  mai  fuori  dello  spettatore  o 
piuttosto  non  viene  appreso  come  tale  se  non  in 
quanto  riverbera  e  risiede  nell'animo  del  conoscente 
(Kant).  Questo  fatto  è  il  migliore  e  più  efficace  ar- 
gomento contro  la  pretesa  osservabilità  delle  unità 
dì  tempo  e  di  luogo  nella  drammatica,  combattute 
con  tanto  valide  ragioni  dal  Manzoni. 

La  stessa  considerazione  giova  a  comprendere  il 
tueraviglioso,  sia  ììilsterioso  che  oltranaturale,  così 
frequente  e  così  importante  specie  nella  Dramma- 
tica, perchè  il  vero  finito,  come  sono  tutte  le  cogni- 
zioni particolari,  non  può  appagarci,  né  da  solo 
beare  Io  spirito  perché  è  superfìcie  e  non  sostanza, 
ombra  e  non  cosa  salda,  riverbero  e  non  luce. 

Quanto  al  sublime  il  Gioberti  accetta  la  dottrina 
kantiana  ma  ne  colma  le  lacune  e  scioglie  quei  dubbi 
che  essa  gh  fa  nascere. 

La  nozione  del  sublime  emerge  dall'idea  di  crea- 
zione; anzi  il  sublime  è  la  creazione,  in  quanto  è 
rappresentata  alla  fantasia,  come  la  creazione  è  il 
siiblime,  in  quanto  è  effettuato  da  Dio  e  appreso 
dalla  ragione.  Ma  siccome  la  creazione  non  può  altri- 
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mentì  intendersi  che  come  l'attuazione  dei  tipi  intel- 
ligibili delle  cose  in  certe  forze  sostanziali  e  finite 
che  traggono  da  quest'atto  la  loro  esistenza  e  costi- 
tuiscono la  parte  sensibile  e  come  a  dire  la  materia 
(in  senso  aristotelico)  degli  oggetti  creati  di  cui  essi 
tipi  sono  la  forma  (questa  è  l'opinione  Platonica), 
e  siccome  l'unione  individua  della  forma  colla  ma- 
teria fa  il  bello,  ne  segue  che  Iddio,  informando  colle 
sue  idee  le  sostanze  che  trae  dal  nulla,  crea  anche 
il  bello  che  deriva  dalla  stessa  forza  creatrice  in 
cui  ha  fondamento  una  specie  di  sublime  dinamico. 
D'altra  parte,  i  tipi  intelligibili,  in  quanto  sono  at- 
tuati nelle  sostanze  finite,  sussistono  nel  tempo  e 
nello  spazio;  onde  queste  due  forme  dell'universo, 
che  sono  il  principio  di  un'altra  specie  di  sublime 
(matematico),  sono  anche  la  sede  del  bello.  Quindi  il 
Gioberti  trae  la  formula  estetica  che  il  sublime  crea 
e  contiene  il  bello:  il  sublime  dinamico  crea  il  hello 
che  è  contenuto  nel  sublime  matematico. 

Il  Gioberti  qualifica  di  volgare  la  distinzione  fatta 
anche  dal  Rosmini  fra  bello  naturale  ed  artistico: 
il  bello  è  un  solo  ed  ò  un  elemento  dell'armonia 
cosmica  stabilita  da  Dio.  Hegel  si  avvicina  all'idea 
di  Gioberti,  in  quanto  considera  il  bello  naturale  il 
primo  grado  della  bellezza. 

Sorvoliamo  sulle  relazioni  che  il  Gioberti  rileva 
fra  il  bello  e  la  cosmologia  e  arrestiamoci  al  di- 
scorso che  tiene  sul  bello  artistico,  che  deve  la 
sua    creazione    per    supplire    in   qualche   modo  al 
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difetto  di  natura.  Non  è  vero  che  esso  sia  un'imi- 
tazione del  naturale,  perchè  essendo  il  bello  oggetto 
immediato  dell'intuito,  non  è  mai  nel  mondo  este- 
riore, ma  nella  nostra  immaginazione;  giacché  noi 
non  vediamo  il  tipo  intellettuale  e  fantastico  negli 
oggetti,  ma  in  noi  medesimi.  Succede  del  bello  quel 
che  succede  del  vero,  l'apprensione  del  quale,  come 
dice  Platone,  è  un  ricordarsi  :  così  il  rivelatore  del 
bello  è  l'idea,  che  per  mezzo  degli  oggetti  esteriori 
ce  lo  fa  internamente  apparire  allo  spirito. 

La  frase:  Varte  imita  la  natura^  è  vera  solo  quando 
con  essa  si  intenda  che  l'arte  imita  il  tipo  della 
natura,  che  si  mostra  tanto  più  vivamente  e  com- 
piutamente quanto  piìi  gli  occhi  si  avvezzano  a  con- 
siderarne la  copia.  Fuori  di  questo  caso  l'arte  non 
si  può  dire  imitatrice,  giacché  se  la  sola  sua  guida 
0  modello  fosse  la  natura,  come  mai  potrebbe  ugua- 
gliarla e  talvolta,  come  accade,  anche  vincerla  e 
sollevandosi  sulla  realtà,  cogliere  e  rappresentare 
Videa,  che  in  natura  non  si  rinviene? 

Ma  con  questo  il  Gioberti  non  intende  accettare 
la  sentenza  dell'Hegel,  che  il  bello  naturale  sia  infe- 
riore assolutamente  al  bello  artistico.  Affermazione 
questa  che  si  appoggia  alla  convinzione  che  lo  spi- 
rito sia  un  grado  più  alto  della  divina  manifesta- 
zione e  quindi  sia  superiore  alla  natura.  Sentenza 
che  il  Gioberti  dichiara  falsa  e  che  il  dogma  della 
creazione  sostanziale  abbatte.  L'arte  sottostà  alla 
natura  quanto   l'opera   umana  alla  divina;   che  se 
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nello  stato  attuale  avviene  il  contrario,  la  cagione 
si  è  che  la  natura  è  scaduta  dalla  primiera  eccel- 
lenza. Ma  colla  natura  è  pure  scaduto  l'uomo  ;  dunque, 
come  può  egli  coH'arte  vincere  il  bello  di  natura? 

Così  assistiamo  alla  comparizione  della  teologia 
cristiana,  che  viene  a  dar  la  mano  alla  filosofia  e 
a  compierne  anzi  l'ufficio. 

L'idea  che  l'arte  rappresenta,  dice  il  Gioberti, 
non  è  che  in  Dio,  essere  infinito;  or  bene,  l'uomo, 
essere  finito,  non  può  coi  soli  lumi  della  sua  ra- 
gione elevarsi  fino  alla  conoscenza  dell'essere  infi- 
nito. Questo  gli  è  impossibile,  sovratutto  dopo  che 
la  sua  ragione  si  è  oscurata  in  seguito  al  peccato 
del  nostro  primo  padre.  La  restaurazione  delle  fa- 
coltà naturali,  la  restaurazione  della  ragione  e  quindi 
la  conoscenza  perfetta  dell'essere  supremo,  avvenne 
solo  quando  giunsero  i  tempi  scelti  da  Dio,  che  si 
rivelò  colla  incarnazione  di  una  delle  persone 
divine. 

Ma  qui  non  si  tratta  di  ragione  e  di  conoscenza 
discorsiva:  alla  idea  che  è  rappresentata  dall'arte 
e  che  è  in  Dio,  si  sale  coWintuito,  colla  visione  ideale. 
L'intuito  però  ci  dà  il  tipo  intellettuale  del  bello, 
che  non  costituisce  da  solo  il  bello,  come  si  è  visto, 
ma  occorre  che  si  trasformi  in  tipo  fantastico.  Ma 
senza  quest'intuito  e  senza  l'aiuto  dell'immagina- 
zione noi  non  possiamo  conoscere  le  copie  di  questi 
tipi,  cioè  le  cose  belle.  E  allora  perchè  il  Gioberti 
dice  che  !a  rivelazione  è  una  conditio  sine  qua  non 
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del  bello?  Perchè  la  rivelazione  ha  restaurato  le 
facoltà  naturali  dell'uomo. 

Tant'è  vero  che,  secondo  il  nostro  filosofo,  il 
bello  presso  le  nazioni  pagane  è  in  tanto  possibile, 
in  quanto  esse  conservano  certe  traccie  della  rive- 
lazione primitiva;  ma  è  sempre  imperfetto  ;  di  quella 
rivelazione  cioè  che  ha  dato  miracolosamente  al- 
l'uomo non  solo  la  religione,  ma  anche  il  linguaggio. 
E  siccome  l'uomo  non  pensa  che  a  condizione  di 
parlare,  ne  risulterebbe  che  senza  questa  dote  so- 
vrannaturale noi  non  sapremmo  nulla,  noi  saremmo 
rimasti  nell'animalità,  noi  non  saremmo  capaci  di 
pensare  e  quindi  per  noi  il  bello  non  esisterebbe. 
Questa  è,  come  si  vede,  la  dottrina  del  Bonald. 

Dio  ha  creato  il  bello  e  ci  ha  dato  il  modo  di 
conoscerlo  mediante  la  rivelazione,  anzi  mediante 
le  rivelazioni.  Senza  di  esse  noi  ne  sapremmo  nulla. 

La  creazione  e  la  rivelazione  sono  due  momenti 
che  si  susseguono  e  di  cui  il  secondo  spiega  il 
primo. 

Ciò  posto,  il  Gioberti  dice  che  abbiamo  due  ci- 
viltà e  per  conseguenza  due  ordini  di  filosofìa  e  di 
religione,  di  letteratura  e  di  arte,  eterodossa  l'una 
ed  ortodossa  l'altra,  secondo  che  si  è  custodito  o 
viziato  il  deposito  della  rivelazione;  due  civiltà, 
insomma. 

L'estetica  giobertiana  si  basa  sopra  una  particolar 
dottrina  religiosa.  Il  criterio  onde  si  vale  per  giu- 
dicare il  valore   delle   arti   e   delle   opere   d'arte  è 
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sovratutto  religioso,  dirò  meglio,  teologico.  Egli 
parla  infatti  d'un'estetica  cristiana  come  si  parle- 
rebbe di  una  morale  cristiana  o  di  un'arte  cristiana. 

La  filosofia  pel  Gioberti  si  fonde  e  si  trasforma  in 
teologia  e  in  questo  modo  i  problemi  sono  spostati. 

Vediamo  ora  le  sue  idee  sulle  arti.  La  sola  di 
esse  che  abbia  toccato  il  segno  della  bellezza  è  la 
cristiana,  come  la  sola  morale  perfetta  è  la  cristiana. 
Non  lo  potè  l'arte  sacerdotale  d'Oriente,  perchè  la 
religione  orientale  non  accettava  la  formula  vera. 
Ciò  non  toglie  però  che  il  sacerdote  emanaiista,  appli- 
cando alle  ragioni  dell'arte  il  concetto  che  egli  aveva 
della  natura  e  di  Dio,  si  proponesse  di  creare  un 
mondo  artificiale  ed  escogitasse  un  contenente  che 
generasse  il  suo  contenuto  ed  i  tipi  individui  delle 
cose  esistenti  ed  a  tale  scopo  si  trovasse  l'archi- 
tettura, che  è  l'arte  produttiva  del  contenente. 

Ma  siccome  l'Architettura  non  rappresentava  che 
la  metà  del  contenente  universale  dello  cose  create 
(il  geometrico),  per  rappresentare  l'altra  metà  (l'arit- 
metico) si  ricorse  alla  musica.  Entrambe  queste  arti 
sono  universali,  si  fondano  sul  concetto  matema- 
tico e  ne  esprimono  le  due  forze  indivise,  onde  l'una 
è  compimento  dell'altra.  Hanno  per  qualità  estetica 
il  sublime,  benché  siano  anche  capaci  di  bellezza  e 
hanno  preceduto  le  altre  arti,  sia  cronologicamente 
che  logicamente  e  imitano  l'universo  nel  suo  com- 
plesso non  nelle  parti,  perciò  esse  son  parenti  colle 
scienze  universali,  come  l'astronomia  e  la  matema- 
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tica;  ma  mentre  l'architettura  genera  il  sublime  col- 
rinfìnità  dell'estensione,  cioè  coH'immenso,  la  musica 
lo  produce  coH'infinità  della  durata,  cioè  coll'eterno; 
quella  è  estrinseca  ed  oggettiva,  la  seconda  interna 
e  soggettiva  ;  l'architettura  si  riferisce  più  alla  mente, 
la  musica  più  al  sentimento;  quindi  questa  essendo 
più  inesplicabile,  più  commovente,  è  anche  per  la 
efficacia  delle  impressioni  la  regina  delle  arti. 

La  bellezza  che  producono  queste  due  arti  è  quan- 
titativa e  nasce  dallo  spazio  o  dai  tempo  ;  le  due 
forme  sono  capaci  di  certe  corrispondenze  e  pro- 
porzioni, ma  essa  è  poca  cosa  rispetto  alla  bellezza 
qualitativa,  che  emerge  dalle  idee  specifiche  delle 
forze  create,  per  cui  ciascun  ordine  di  queste  si 
dififerenzia  dagli  altri  di  quantità  e  di  natura. 

A  tal  genere  sono  consacrate  le  arti  secondarie 
(pittura,  scoltura,  mimica  e  danza,  poesia  ed  elo- 
quenza), nelle  quali  l'idea  predominante  nella  loro 
rappresentazione  è  il  tipo  umano,  che  ne  è  il  sog- 
getto principale. 

Per  capire  come  le  arti  primarie  abbiano  dato  ori- 
gine alle  secondarie,  bisogna  ricordare  la  enunciata 
formula  estetica.  Non  si  ha  cioè  che  da  aggiungere 
al  sublime  matematico  il  sublime  dinamico,  il  quale 
farà  scaturire  dal  primo  ogni  genere  di  bellezza. 

Il  Gioberti  tanta  spiegare  gli  ultimi  progressi  del 
bello  eterodosso,  col  ricorrere  ad  una  etnologia  che 
ormai  è  priva  di  ogni  base. 

La  conclusione  che  il  Gioberti  trae  è  questa,  che 
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tutte  le  arti  che  si  svolsero  durante  la  civiltà  ete- 
rodossa non  poterono  raggiungere  né  la  grande  su- 
blimità, né  la  somma  bellezza.  Mancava  un  elemento 
di  grande  importanza:  il  divino;  elemento  che  por- 
tava seco  la  nuova  religione  di  Cristo,  la  cui  riforma 
ebbe,  in  quanto  all'arte,  per  primo  effetto  il  rista- 
bilimento del  sublime  mediante  il  dogma  della 
creazione. 

Negli  ordini  del  bello  l'estetica  cristiana  ricom- 
pose la  scala  naturale  dei  tipi  intelligibili,  restituendo 
ed  assegnando  a  ciascuno  di  essi  quel  grado  e  quella 
importanza  che  gli  compete. 

«  Il  tipo  dell'uomo,  principe  della  terra,  compendio 
del  creato  ed  effigie  del  creatore,  è  la  cima  del  bello 
ideale  ».  Un  lavoro  estetico  ha  tanto  più  nobiltà  ed 
eccellenza,  quanto  maggiore  è  lo  spazio  che  vi 
occupa  la  rappresentazione  della  natura  umana,  che 
ora  vuol  essere  il  principale,  mentre  il  rimanente 
è  un  semplice  accessorio.  Quindi  é  che  non  solo 
l'epica  e  la  drammatica  e  la  lirica  sovrastano  ad 
ogni  altro  genere  di  componimento,  ma  la  poesia 
e  la  pittura  descrittiva  mancano  di  attrattiva,  di 
finitezza,  di  vita  se  la  natura  inferiore  vien  ritratta 
scompagnata  dal  suo  principe.  Fuori  del  cristiane- 
simo il  tipo  umano  non  può  avere  il  suo  debito 
luogo  nell'arte.  Nel  sistema  eterodosso  il  divino  è 
confuso  coU'umano,  data  l'unilà  sostanziale  di  Dio 
e  del  mondo,  ma  nella  mescolanza  dei  due  elementi, 
l'umano  prevale  ed  annulla   il    divino,  secondo    lo 


ESTETICA   IDEALISTA-ONTOLOGICA  333 


spirito  del  panteismo  che  subordina  l'ente  all'esi- 
stente e  da  questo  piglia  lo  mosse.  Invece  nella 
dottrina  cristiana,  l'idea  pura  e  sublime  della  divi- 
nità non  è  alterata  da  un  falso  processo  metodico 
e  da  una  formula  viziosa:  «  l'idea  vi  risplende  nella 
sua  pienezza  non  appannata  da  alito  sensibile.  Onde 
il  Cristianesimo  ha  il  vanto  di  avere  purificato  le 
arti  come  il  vivere  privato  e  civile  degli  uomini  non 
solo,  ma  di  averle  santificate  ». 


* 


Da  questa  esposizione  risulta  evidente  la  supe- 
riorità del  Gioberti  sul  Rosmini.  Parecchi,  è  vero, 
sono  i  punti  di  contatto  delle  loro  dottrine  e  li 
abbiamo  rilevati  man  mano  che  l'occasione  si  pre- 
sentava, ma  in  un  punto  di  capitale  importanza  il 
Gioberti  ha  avanzato  il  filosofo  di  Rovereto,  nell'aver 
cioè  scoperto  l'ufficio  dell'immaginazione  in  ordine 
all'arte,  nell'aver  compreso,  sebbene  non  esatta- 
mente, il  particolar  lavoro  della  mente  nella  crea- 
zione artistica. 

Il  Rosmini  parla  a  lungo  di  essenza  astratta,  di 
essenza  terminata,  di  tema,  di  archetipo  che  ora  è 
dato  bell'e  formato  ed  ora  a  brani  {!),  ma  si  tiene 
sulle  generali  dicendo  che  è  la  mente  la  produttrice 
di  tali  atti.  L'estetica  rosminiana  pecca  di  oscurità 
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perchè  forse  non  sufficientemente  mediiata  ;  contiene 
poi  una  serie  di  distinzioni  e  di  divisioni  davvero 
ingombrante;  troppa  l'analisi,  mentre  qui  si  trattava 
di  cogliere  d'un  colpo  d'occhio  sicuro  l'atto,  a  volte 
rapidissimo,  delia  creazione  artistica.  I  caratteri  che 
egli  ha  creduto  di  vedere  nel  bello  e  nel  concetto 
del  bello  potranno  anche  essere  veri,  ma  c'era  un'altra 
questione  che  doveva  interessarlo  assai  più  ed  era 
la  conoscenza  di  quel  meraviglioso  procedimento 
creatore  della  mente,  mercè  il  quale  l'uomo  sente 
in  sé  qualcosa  di  divino. 

Ricorderemo  qui,  a  conferma  di  quanto  sopra 
diciamo,  alcune  affermazioni  che,  avuto  riguardo  a 
chi  le  ha  pronunciate,  ci  possono  anche  sorprendere. 
Il  Rosmini  sostiene,  ad  es.,  che  l'oggetto  delle  arti 
è  costituito  dalle  «  sembianze  delle  verità  sparse 
nell'universo  ed  accozzate  insieme  dall'artista  me- 
diante la  forza  del  suo  genio»;  ribadisce  il  suo 
pensiero  dicendo  che  «  solo  ciò  che  è  bello  dev'esser 
oggetto  del  poeta,  ma  non  già  ciò  che  è  bello  nella 
mente  e  considerato  solo  coue  possibile,  ma  tutto  ciò 
che  di  bello  realmente  esiste  negli  esseri  di  cui  tutto 
l'universo  si  compone  ».  Dopo  di  che  ci  domandiamo 
a  che  cosa  si  riduca  l'arte  e  quale  sia  la  funzione 
dell'immaginazione  nell'arte.  E  poi  il  Rosmini  non 
risolleva  cosi  la  ormai  vessatissima  questione  del 
verisimile? 
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* 

*    * 


Vito  Forn  ari  nell'opera  Dell' armonia  universale  {\) 
espone  la  sua  confessione  filosofica,  che  in  fondo 
è  assai  più  vicina  alla  giobertiana  di  quanto  paia, 
la  qual  cosa  non  esclude  che  abbia  in  certi  limiti 
ed  in  certo  suo  modo  dei  tratti  di  originalità.  Ma 
non  è  qui  il  luogo  di  discutere  i  principi  di  questa 
filosofia  come  già,  con  diverso  animo  e  sotto  diverso 
aspetto,  hanno  fatto  l'Acri  ed  il  Fiorentino.  A  me 
basta  ricordarne  i  punti  essenziali. 

L'universo  è  tutta  una  grande  e  mirabile  armonia. 
Vunitutto  (il  primo  ente  e  primo  atto),  che  come 
causa  efTettrice  crea  le  forze  distinte  tra  l'esistere 
ed  il  causare,  apparisce  ad  alcune  di  quelle  forze 
medesime  come  ragione  con  cui  crea,  come  tipo 
secondo  il  quale  forma  e  come  fine  a  cui  ordina 
il  crealo,  cioè  come  verità,  come  bellezza  e  come 
bene.  A  queste  tre  relazioni  rispondono  tre  ordini 
di  facoltà  proprie  della  forza  che  signoreggia  l'uni- 
verso, cioè  la  conoscenza,  la  fantasia  ed  il  volere 
mossi  dall'intuito,  dall'estro,  dall'istinto. 


(1)1»  edizione,  1850;  2\  1862,  editore  Barbera.  —  Del- 
l'arte del  dire  (Napoli  1866-72),  Voi.  IV;  V.  Imbriani, 
V.  Fornari  estetico  (1872)  (Giornale  napoletano  di  filo- 
sofìa e  lettere);  D'Ovidio,  Vito  Fornari  (Rimpianti, 
Palermo). 
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Da  queste  facoltà  rampollano  anche  tre  atti  :  il 
contemplare,  il  secondare  e  l'imitare,  coi  quali  na- 
scono la  scienza,  la  morale  e  l'arte.  Ognuna  di  esse 
è  vera  e  fine  armonia:  sono  tre  compagne  caris- 
sime e  se  una  manca,  le  altre  cadono  sostenendosi 
scambievolmente  fra  loro.  Una  sola  è  la  loro  ori- 
gine, una  sola  la  sorte.  Basta  considerare  che  per 
la  virtù,  per  l'arte  e  per  la  scienza  la  nostra  vo- 
lontà, la  fantasia  e  l'intelletto  si  congiungono  col 
volere,  con  l'esemplarità  e  con  la  ragione  divina,  le 
quali  tutte  armonie  hanno  eco  fedele  nell'universo 
creato.  Iddio  poi  raccoglie  in  sé  tutte  le  perfezioni 
e  le  varie  armonie  in  una  sola  e  divinissima  armonia 
(vedi  cap.  ultimo  deWAmìonia  universale). 

Da  quanto  si  è  detto,  è  facile  vedere  quale  parte 
abbia  l'arte  nella  concezione  fornariana  del  mondo  ; 
ma  non  è  di  questa  concezione  che  noi  dobbiamo 
particolarmente  occuparci,  sibbene  della  sua  dottrina 
estetica,  la  quale  si  può  riassumere  in  queste  poche 
parole  dicendo  che  è  hegeliana  e  cattolica  e  identifica 
il  bello  colla  seconda  persona  della  trinità.  Questo 
è  però  un  dire  troppo  poco.  La  dottrina  del  For- 
nari  merita  bene  un  più  minuto  esame.  Secondo 
la  quale  tutto  quello  che  vi  è  di  bello  nell'universo, 
qualunque  e  dovunque  sia  e  comunque  risplenda, 
tutto  si  riduce  alla  fin  fine  alla  medesima  fonte, 
cioè  alla  bellezza  che  è  sopra  l'universo. 

Dunque,  solo  Iddio  è  propriamente  bello  come 
colui  che  è  per  sé  medesimo  la  bellezza.  Delle  altre 
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cose  non  si  può  dire  propriamente  che  siano  belle, 
ma  piuttosto  che  abbiano,  se  ne  hanno,  bellezza 
come  quelle  che  la  ricevono  da  Dio  ;  essa  non  è 
una  loro  qualità  Intrinseca  (Rosmini). 

La  natura  della  bellezza  è  sempre  la  stessa;  ['ap- 
parizione 0  apparenza  ne  è  l'essenza  e  la  condizione; 
e  risponde  più  o  meno  esattamente  alla  speciosità 
o  formosità  degli  antichi. 

La  bellezza  essendo  idea  prima  non  è  riducibile 
né  al  buono  né  al  vero.  Essa  si  mostra  e  non  si 
dimostra. 

Cosa  è  questa  apparenza  o  parvenza^  come  tal- 
volta la  chiama?  Ma  parvenza  di  che  cosa?  —  Di 
occulto  essere,  cioè  la  parvenza  è  la  similitudine 
interiore  dell'essere,  la  parità  dell'essere  verso  se 
stesso.  Si  consideri,  egli  scrive,  che  lo  spirito  di 
fronte  allo  spettacolo  della  bellezza  pura  si  compone 
in  una  quiete  contemplativa  come  chi  riceve  una 
rivelazione.  Ora,  che  è  il  rivelarsi  se  non  l'apparire? 
e  che  apparisce  se  non  la  luce,  la  figura,  l'imma- 
gine? e  che  altro  è  il  contemplare  se  non  il  corre- 
lativo necessario  dell'apparire? 

Il  Fornari  non  crede  di  poter  spiegar  meglio  il 
principio  cardinale  dell'estetica  sua,  che  servendosi 
dell'esempio  dello  specchio.  Quello  che  sta  nello 
specchio  è  la  figura  della  cosa  specchiata.  Dunque 
la  figura  di  qualsiasi  cosa  è  un  duplicato  della  cosa, 
una  ripetizione,  una  produzione,  un  ritrovamento 
di  sé  e  situazione  di  sé,  una  similitudine,  una  pa- 

22 
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rìtà,  un  apparimento  dell'essere,  una  parvenza  in- 
somma e  una  parola  delle  cose,  perchè  la  voce,  il 
suono,  è  parvenza,  è  il  pari  delle  cose,  l'eguale  del- 
l'essere. 

hdi  parvenza  o  bellezza,  sA  pari  àeWsi  potenza  e  àeW a- 
zione,  appartiene  ad  ogni  cosa,  è  un'impronta  impressa 
nelle  cose  dal  Creatore,  è  un  vestigio  di  esso. 

Nel  potere  finito  delle  cose  si  adombra  la  potenza 
infinita  del  Padre;  nel  più  o  meno  confuso  appa- 
rire o  prodursi  delle  creature  si  adombra  l'unigenito 
figliuolo  del  padre,  che  è  Verbo  ed  immagine  (p,  49), 
parola  e  parvenza  ossia  bellezza. 

TI  Fornari  non  nega  che  secondo  un  certo  rispetto 
abbia  del  vero  l'opinione  di  coloro  che  collocano  la 
bellezza  nella  forma  o  neìV esjyressione,  come  il  GcUhe, 
0  in  non  so  che  manifestazione,  a  modo  dell'Hegel 
e  del  Gioberti. 

Il  loro  errore  sta,  in  una  parte,  nel  riputar  ne- 
cessario il  sensibile  a  cotale  manifestazione,  facendo 
così  del  bello  un  intriso  e  affermando  essere  mista 
una  natura  semplicissima;  e,  dall'altra,  nel  guardare 
da  una  sola  faccia  la  bellezza,  impiccolendone  così 
e  falsificandone  il  concetto. 

Ma  che  ci  abbia  del  vero  in  quelle  loro  afferma- 
zioni, lo  ha  il  Fornari  stesso  accennato,  dicendo  che 
la  bellezza  è  nascimento  ed  estrinsecazione  di  occulto 
essere. 

«  Apparentemente,  dice  il  Fornari,  noi  possiamo 
conciliare  la  nostra  teoria  anche    con  le  moderne 
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teorie  e  dire  che  la  bellezza  è  ideale.  Ma  il  nostro 
ideale  non  è  l'ideale  del  Winkelmann,  cioè  la  deco- 
rosa compostezza  delle  greche  figure,  né  l'ideale 
dell'Hegel,  cioè  l'idea  manifestata  da  un  sensibile, 
né  l'ideale  del  Gioberti,  cioè  l'idea  che  sovrasta  al 
fantasma  di  cui  è  vestita  ». 

Il  suo  ideale  è  una  natura  piìi  semplice,  se  può 
dirsi,  dell'idea  o  almeno  semplice  quanto  essa,  ma 
che  si  acquista  mediante  una  piìi  semplice  opera- 
zione dello  spirito.  Videa  sarebbe  una  parte  del- 
l'ideale, ossia  sarebbe  l'ideale  terminato  all'essere  e 
usato  come  un  mezzo  alla  cognizione  dell'essere,  lad- 
dove Videale  sarebbe  la  luce  che  emana  dall'essere, 
la  parvenza  dell'essere,  ma  presa  in  sé  medesima. 

Il  Fornari  non  è  dell'avviso  del  Kant,  né  dell'Hegel, 
che  vedono  opposizione  di  natura  fra  bello  e  su- 
blime; il  Gioberti  ci  vedeva  rivalità  di  natura,  egli 
vede  in  una  stessa  natura  diversità  di  situazione, 
cioè,  dice  che  il  sublime  è  la  cima,  l'estremo  della 
bellezza;  non  l'estrema  bellezza,  ma  la  bellezza  del- 
l'estremo. Perciò  quanto  ad  essenza  fra  bello  e 
sublime  non  c'è  diversità;  entrambi  sono  cose  divine, 
cioè  la  divina  parvenza. 

Quale  è  ora  la  creata  parvenza,  dove  pii^i  percuote 
la  bellezza  e  quale  è  quella  dove  percuote  meno? 
La  bellezza  viene  partecipata  e  distribuita  nell'uni- 
verso come  la  luce  che  penetra  e  lisplende,  in  una 
parte  più  e  meno  altrove. 

Al  grado  infimo  della  scala  sta  appunto  essa  luce, 
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quella  che  riluce  agli  occhi  corporei,  la  quale  perciò, 
fra  tutti  i  sensibili,  riesce  il  simbolo  più  alla  mano 
per  spiegare  la  natura  della  bellezza  in  universale. 
Il  sommo  grado,  il  più  sublime  è  tenuto  dalla  Fan- 
tasia, la  quale  è  parvenza  dello  spirito  come  la  luce 
è  parvenza  della  materia  ponderabile.  Gradi  inter- 
mezzi sono  :  il  suono,  la  vita,  V anima. 

Le  parvenze  inferiori  alla  fantasia  sono  quattro, 
quante  cioè  le  nature  inferiori  allo  spirito.  Quattro 
aspetti  diversi  ha  dunque  l'arte,  ovvero  quattro 
gradi  diversi,  posto  che  essa  sia  la  riproduzione 
fantastica  della  natura,  o  meglio  lo  specchiarsi  delle 
inferiori  parvenze  nella  più  pura  parvenza  dello  spi- 
rito. A  questi  quattro  gradi  o  forme  d'arte  bisogna 
aggiungerne  un  quinto,  che  risponda  ad  essa  par- 
venza somma,  specchiatrice  delle  altre. 

Ed  ecco  così  le  cinque  arti  particolari,  come  cinque 
sono  le  distinte  nature  che  compongono  l'universo 
di  cui  l'uomo  ha  esperienza. 

ta  partenza  della  materia  ponderafiile,  rifatta  dalla  fantasia  è  arciiitettura 


„         „    vita,  „  „        è  scultura 

„    anima  „  „        è  pittura 

dello  spirito,  la  fantasìa  che  esprime  se  stessa  è  poesia. 

Dalla  dottrina  del  bello   del  Fornari  non  segue 

che  il  valore  delle  arti  scemi  il  pregio  della  natura; 

piuttosto  lo  accresce,  essendo  esse  come  un  seguito, 

un  complemento,  una  corona  di  quella.  Non  c'è  fra 

opere  d'arte  e  di  natura  opposizione  o  contrarietà, 

anzi  le  une  si  continuano  nelle  altre  e  fanno  una 
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serie  ininterrotta  che  comincia  coWIUade  e  finisce 
nella  stilla  di  rugiada  percossa  da  un  raggio  di  sole. 
Tra  le  une  e  le  altre  non  c'è  che  gradazione  e  lie- 
vissima differenza. 

Sulla  natura  della  fantasia,  parvenza  e  quasi  faccia 
dello  spirito,  il  Fornari  ha  una  pagina  che  non  esi- 
tiamo a  chiamare  felicissima,  una  pagina  più  di  poeta 
che  di  filosofo,  tutta  immagine  e  che  appunto  per 
questo  riesce  efficacemente  allo  scopo  meglio  di  qual- 
siasi anche  sottile  analisi.  Mette  ben  conto,  per  non 
sciuparla,  di  riferirla  testualmente  :  «  Lo  spirito  pare 
nella  fantasia,  ovvero  lo  spirito  in  quanto  pare  è 
fantasia.  La  fantasia  è  l'immagine,  la  similitudine, 
la  parola  dello  spirito.  Lo  spirito  germina,  colloca 
e  trova  sé  nello  spirito.  Mediante  la  fantasia  lo  spi- 
rito passa  dal  potere  all'operare.  La  fantasia  è  la 
misura,  la  regola,  la  proporzione  dello  spirito.  Lo 
spirito  nasce  a  se  stesso  nella  fantasia.  La  fantasia 
è  la  generazione  dello  spirito,  la  generazione,  dico, 

non  l'azione Brevemente,   quello  che  la  luce  è 

alla  materia  ponderabile,  quel  medesimo  è  allo 
spirito  la  fantasia,  anzi  potremmo  dire  che  la  fan- 
tasia altro  non  è  se  non  la  luce  dello  spirito Tra  la 

luce  e  la  fantasia  è  tale  una  parentela,  che  la  luce 
si  potrebbe  chiamare  la  fantasia  de'  corpi,  come  la 
fantasia  l'abbiamo  chiamata  luce  della  mente 

«  La  fantasia  è  lo  splendore  di  uno  specchio  ferito 
dal  sole  o  da  una  face.  E  poiché  il  sole  o  la  face 
avvolgono  nella  loro  luce  alcune  altre  cose,  è  forza 
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che  anche  la  vista  di  quelle  trovisi  nello  splendore 
dello  specchio.  Si  aggiunga  ora  allo  specchio  la 
facoltà  di  essere  specchio  a  se  stesso,  come  si  è 
veduto  degli  occhi  e  come  è  proprio  della  natura 
dello  spirito  e  così  si  avrà  un  concetto  giusto  ed 
intero  della  fantasia,  cioè  che  essa  è  uno  specchio 
spirituale,  che  è  illuminato  dalla  luce  divina  che  si 
riflette  a  se  stesso  e  che  riflette  le  immagini  delle 
cose  dove  la  luce  divina  risplende  »  (108). 

Ciò  va  detto  della  fantasia  considerata  metafisica- 
mente. Considerata  in  modo  più  particolare,  come  fa- 
coltà dello  spirito,  si  può  dire  che  sia  passii:a  o  attiva? 
La  fantasia,  risponde  il  Fornari,  è  la  facoltà  di  generare 
in  sé  e  da  sé  le  immagini.  Essa  non  è  facoltà  attiva 
né  passiva,  ma  generativa,  e  questo  i  filosofi  non  hanno 
rilevato;  cioè,  stadi  mezzo  fra  l'agire  ed  il  potere. 

Questo  han  voluto  significare  col  vocabolo  imi- 
tazione. Dunque  la  generazione  è  imitazione;  dunque 
la  vera  imitazione  è  la  generazione,  dunque  la  fan- 
tasia é  facoltà  imitativa,  dunque  non  s'ingannavano 
gli  antichi  nel  definire  che  la  bellezza  fosse  un'imi- 
tazione e  che  le  arti  consistano  nell'imitare.  Solo 
erravano  nell'intendere  l'imitazione  e  quante  volto 
l'abbiamo  rilevato  nel  corso  di  questa  trattazione, 
perchè  imitare  non  vuol  dire  contralfare,  torre  in 
prestito  e  trasportare  le  parti  di  checchessia  in  sé 
od  in  altro,  ma  vuol  dir  generare,  produr  fuori  la 
propria  immagine  dalle  altre  immagini  che  si  spec- 
chino nella  propria. 
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Tra  le  sue  invenzioni  tre  sono  le  più  illustri  e 
tanto  simili  tra  loro  da  potersi  dire  sorelle:  l'inven- 
zione delle  opere  d'arte;  l'invenzione  delle  mate- 
matiche; l'invenzione  del  linguaggio. 

I  suoi  gradi  o  forme  sono  pure  tre.  L'immagi- 
nativa, in  quanto  è  memoria,  riferisce  il  passato  ; 
in  quanto  fantasia,  riferisce  il  lontano;  in  quanto 
estro  riferisce  l'avvenire.  Lontano,  passato  e  avve- 
nire che  non  esistono  per  lo  spirito,  e  ce  lo  prova 
la  dottrina  della  parvenza-  perchè  nulla  è  lontano, 
nulla  è  passato,  niente  è  avvenire  per  esso  spirito, 
ma  tutto  è  in  ciascuno  e  ciascuno  è  in  tutto  sempre 
(vedi  il  cap.  sul  Gioberti,  pag.  318). 

La  fantasia  non  solo  è  strumento  a  produrre  la 
bellezza,  ma  essa  altresì  è  bellezza. 

Lo  spirito,  oltre  al  suo  moto  palese  verso  un  ter- 
mine esteriore,  il  qual  moto  si  dice  volere,  ha  un 
moto  intrinseco,  diverso  dal  volere  e  senza  di  cui 
il  volere  non  sarebbe.  Questo  moto  interno  dello 
spirito  è  V entusiasmo,  la  meraviglia,  Vaffetto,  che  ri- 
spettivamente rispondono  all'estro,  alla  fantasia  ed 
alla  memoria,  e  costituisce  il  vero  effetto  dell'arte 
e  del  bello,  non  già  il  dilettare  e  l'allettare  (Vedi 
lez.  Xl),  poiché  l'allettamento  è  molte  volte  nulla 
più  che  tentazione,  perchè  eccita  non  l'affetto  (che 
è  il  precipuo  effetto  dell'arte),  ma  la  passione. 

La  commozione,  anzi  più  particolarmente  l'affetto, 
è  il  criterio  di  valutazione  dell'opera  d'arte. 
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* 
*    * 


Il  primo  fatto  che  si  rileva  da  questa  esposizione 
è  che  il  Fornari  non  concede,  come  il  Gioberti  ed 
il  Rosmini,  che  l'uomo  intuisca  la  bellezza  in  Dio. 
Sta  bene  che  Dio  sia  la  sola,  la  vera  bellezza,  ma 
non  in  Lui  la  contempliamo.  Essa  si  è  identificata 
nella  2-'  persona  della  trinità,  in  Gesù  Cristo  che  è 
il  pili  meraviglioso  vincolo  fra  Dio  e  l'umanità. 

Questo  è  il  fondamento  dell'estetica  fornariana; 
fondamento  religioso,  anzi  cattolico,  che  ne  costi- 
tuisce l'originalità  e  ad  un  tempo  la  debolezza.  Non 
intuendo  la  bellezza  in  Dio,  come  la  conosceremo? 
Essa  è  un'idea  prima,  risponde  il  Fornari.  La  bel- 
lezza delle  cose  è  un  riflesso  di  quella  divina  che 
noi  impariamo  a  conoscere  non  direttamente,  come 
si  è  detto,  ma  mediatamente  colle  cose  che  portano 
tutte  una  parte,  una  traccia  della  divina  bellezza. 

La  spiegazione  della  natura  della  fantasia  e  del- 
l'arte è  in  fondo  hegeliana;  per  conseguenza  l'este- 
tica fornariana  può  considerarsi  come  l'anello  che 
unisce  l'ontologica  e  la  hegeliana. 


* 
*  * 


Aufiisto  ConH  rappresenta  la  conciliazione,  l'ac- 
cordo fra  le  due  concezioni,  rosminiana  e  giober- 
tiana,  sulla  natura  del  bello.  Infatti,  con  ragione  il 


ESTETICA   IDEALISTA-ONTOLOGICA  345 

Gioberti  poteva  rimproverare  al  Rosmini  che  non 
si  potrebbe  riconoscere  nell'idea  del  bello  la  speci- 
fica ed  espressiva  manifestazione  dell'idea,  mentre 
il  Rosmini,  all'opposto,  con  pari  ragione  poteva 
opporre  che  il  bello,  secondo  la  sua  realtà  metafi- 
sica, non  può  nascere  nella  manifestazione  voluta  dal 
Gioberti,  perchè  essa  manifestazione  è  uguale  ad  un 
annullamento  dell'essenza  metafisica  del  bello  stesso. 
Il  Conti  adunque  concilia,  come  ho  detto,  questi 
due  modi  di  vedere,  perchè  in  virtù  della  sua  osser- 
vanza fondamentale  al  realismo  ontologico  della  spe- 
culazione scolastica,  è  senza  dubbio  col  Gioberti  in 
una  relazione  di  parentela  intellettuale,  tant'è  che 
si  appropria  di  lui  l'idea  del  sublime  dinamico  e 
del  sublime  matematico,  ma  respinge  e  rifiuta  l'i- 
dealismo razionalista  del  secolo  XIX  in  ogni  sua 
forma  ed  è  perciò  che  egli  si  manifesta  decisamente 
contro  la  dottrina  giobertiana  di  un'immediata  intui- 
zione dell'essenza  divina,  come  anche  contro  l'a- 
prioristica idea  dell'essere  del  Rosmini.  Per  lui  la 
filosofia  è  un  orientamento  nelle  generali  relazioni 
dell'essere  nel  campo  dell'interna,  perenne  coscienza 
dell'esperienza  umana,  entro  la  quale  l'uomo  sta 
come  pensante  e  la  cui  intelligenza  si  svolge  alla 
luce  della  verità  presente  in  ogni  luogo  per  mezzo 
di  un  processo  mentale  induttivo.  La  filosofia  è 
rivolta  alla  scoperta  della  verità  ;  il  vero  è  l'ordine 
nell'essere,  che,  come  tale,  è  anche  il  buono  e  il 
bello,  solo  colla  differenza  che  ogni  ordine  si  ap- 
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prende  cogli  occhi  in  ciascuna  delle  tre  idee  di  vero, 
bello  e  buono  sotto  un  altro  punto  di  vista;  cioè 
esso  ordine  cade  sotto  il  punto  di  vista  del  buono 
come  perfezione  conformantesi  ad  uno  scopo,  sotto 
il  punto  di  vista  del  bello  come  incantatore  per 
ammirazione  (1). 

L'idea  manifestata  dal  Conti  intorno  al  bello  si 
accorda  del  tutto  con  quella  del  Rosmini,  con  cui 
egli  è  quindi  d'accordo  nella  opposizione  al  Gioberti, 
perchè  la  essenza  divina  è  da  concepirsi  come  la 
assoluta  bellezza. 

Da  ciò  segue  inoltre  che  egli  rappresenti  e  con- 
cepisca la  scala  del  bello  poggiante  sì  in  alto,  in 
modo  assai  rassomigliante  a  quella  del  Rosmini. 

Egli  ha  comune  col  Rosmini  e  col  Gioberti  la 
distinzione  fra  bello  naturale  e  sovrannaturale  e 
quest'ultimo  unisce  col  sublime  e  col  bello  divino, 


(1)  11  bello  nell'essenza  sua  è  ordine  di  perfezione 
arrimirato. 

É  ordine,  obbietto  intellettuale,  perciò  apprendimento 
ohe  muove  giudizi  tanto  diversi  dalle  sensitive  percezioni; 
apprendimento  d'armonia  esteriore,  d'armonia  fra  questa 
e  1  interiore,  d'armonia  spirituale,  universale.  (La  dottrina 
del  Conti  ha  dei  punti  di  contatto  con  quella  del  Fornari). 

Ordine  diperfezione:  non  belle,  perciò,  né  vere  le  cose 
difettose  o  'manchevoli:  bello  nell'arte  bella  il  coordina- 
mento d'imperfezioni  a  perfezione  più  aita;  bello  ciò  che 
è  bello  in  sé  medesimo,  non  in  quanto  apparisce  soltanto 
e  se  solo  apparisce  non  è  bello;  bello  in  ogni  perfezione 
ideale  da  sé  o  unita  con  parvenze  sensibili. 

Ordine  di  perfezione  ammirato:  perciò  del  bello  con- 
seguenza, il  piacere,  non  essenza;  distinti  sempre  i  due 
fatti,  sempre  diversi,  spesso  contrari;  disinteressata 
sempre,  pura,  sublime,  divina  in  sé  l'ammirazione  della 
bellezza  \ll  hello  nel  vem,  I,  pag.  50). 
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venendo  così  a  prendere  una  posizione  intermedia 
fra  Rosmini  e  Gioberti.  Ma  si  allontana  da  entrambi 
e  la  rompe  in  massima  colla  metafìsica  idealista 
del  bello  quando  mostra  di  considerare  la  natura 
come  modello  di  ogni  arte.  Egli,  perciò,  non  vuol  già 
ritornare  alla  teoria  degli  estetici  empirico-sensisti, 
che  vedevano  l'essenza  del  bello  artistico  nella  fedele 
riproduzione  della  natura,  ma  aspira  conformemente 
al  carattere  specifico  del  suo  realismo  ad  una  posi- 
zione mediana  fra  l'estetica  empirica  e  l'idealista.  Se- 
condo questa  sua  posizione,  l'arte  del  bello  per  lui  si 
fonda  in  parte  sull'imitazione  della  natura,  in  parte 
sull'invenzione  che  è  come  conseguenza  di  quella, 
in  quanto  che  lo  spirito  dell'artista,  dopo  l'ammae- 
stramento della  natura  che  gli  ha  provato  la  infinita 
possibilità  dell'inventare,  acquista  l'idea  dell'infinito. 

Imitare  la  natura  non  è  copiare  il  soggetto  del- 
l'arte  sempre  nuovo  e  diverso,  bensì  per  le  copie 
avvezzarsi  ad  inventare  un  soggetto  e  per  esso  sce- 
gliere dalla  natura.  E  cosa  è  questa  imitazione  elet- 
tiva ?  Essa  si  fa  imitando  il  come  fa  la  natura, 
non  già  imitandola  materialmente  ne'  particolari: 
e  ciò  appunto  accorda  il  simile  col  diverso  e  la 
necessità  d'imitazione  colla  libertà  d'invenzione.  Nel 
reale  l'artista  apprende  la  possibilità  ideale,  cioè 
nell'esperienza  l'arte. 

In  poche  parole,  l'arte  imita  la  natura  non  mate- 
rialmente, ma  formalmente  o  il  come  essa  fa. 

Così  dal  giudizio  reale:  ciò  è  vero,  al  giudizio  di 
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reale  possibilità:  ciò  può  esser  vero  e  alla  determi- 
nazione ideata  ed  immaginata  o  al  giudizio  d'ideale 
possibilità:  ciò  è  simile  al  vero,  la  natura  insegna  il 
cammino  dell'arte. 

Il  Conti  ha  comune  col  Gioberti  e  col  Rosmini 
la  concezione  del  divino,  come  dell'infinito;  ora  il 
fondarsi  su  questa  idea  del  divino  fu  cagione  che 
né  il  Gioberti,  né  il  Rosmini  potessero  portare  la 
filosofìa  del  bello  ad  una  conclusione  soddisfacente. 
Questa  è  una  critica  che  si  muove  a  tutta  l'estetica 
idealista-ontologica.  Il  concetto  del  bello,  dal  punto 
di  vista  teista-cristiano,  ha  la  sua  base  nell'idea 
dell'essere  divino  come  l'assoluta  ed  originaria  forma 
di  ogni  bellezza. 

Unicamente  sotto  questa  ipotesi  può  il  bello  essere 
apprezzato  nella  realtà  sensibile  e  spirituale,  natu- 
rale e  sovrannaturale,  secondo  il  suo  vero  significato 
e  la  creazione  artistica  ispirata  dall'idea  divina  può 
esserecompresa  come  un'imitazione  dell'opera  divino. 

Il  trovare  dell'ingegno  è  pertanto  solo  una  riserva 
dell'atto  della  creazione  artistica,  V inventare  i>uò  rife- 
rirsi soltanto  ai  liberi  mezzi  da  scegliersi  per  la  ma- 
nifestazione dell'idea  artistica.  Quest'ultima  poi, 
l'idea,  né  sì  trova  né  si  inventa,  ma  esce,  emana, 
scaturisce  dalle  profondità  dello  spirito  artistico,  in 
cui  essa  riluce  come  riflesso  di  un'idea  divina,  come 
concezione  del  suo  indipenden'.e  pensiero  alla  luce 
dell'intuito  mentale. 


EstcHca   hegeliana. 


I 


Quale  tendenza  speculativa  abbia  preso  la  filosofia 
post-kantiana,  è  manifesto  anche  nella  sua  estetica. 

Ha  una  particolare  importanza  la  divisione  di 
un'estetica  del  contenuto  e  un'estetica  della  forma. 
Hegel  è  il  rappresentante  della  prima  di  esse  ;  Her- 
bart  è  il  fondatore  della  seconda. 

Hegel  {Vorlesungen  iiher  die  Aestlietik,  1836-38, 
Voi.  X  delle  opere  complete)  definisce  l'estetica  come 
la  filosofia  dell'arte  e  l'arte  è  per  lui  la  più  bassa 
forma  della  realtà  della  mente  assoluta,  che  realizza 
sé  stessa  nei  tre  stadii  di  arte,  religione  e  filosofia. 
Ne  segue,  quindi,  che  la  bellezza  naturale  è  soltanto 
il  primo  passo  verso  la  bellezza  propriamente  detta, 
la  bellezza  dell'arte. 

L'essenza  della  bellezza  artistica  risiede  per  Hegel 
nella  rivelazione  dell'idea  per  mezzo  della  materia, 
ossia  nella  manifestazione  dell'eterno   ed  incondi- 
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zionato  per  mezzo  del  temporaneo  e  finito.  Tale 
concezione  del  bello  si  appoggia  sovratutto  suWidea 
che  forma  il  valore  reale  dell'impressione  estetica. 
Nel  medesimo  tempo  le  varie  arti  e  la  storia  del- 
l'arte in  generale  mostrano  uno  sviluppo  seriale: 
noi  abbiamo  prima  la  predominanza  della  materia 
sull'idea,  poi  un  equilibrio  dell'una  sull'altra  e  final- 
mente la  predominanza  dell'idea  sulla  materia. 

In  questo  modo  Hegel  ottiene  tre  differenti  forme 
di  arte:  la  simbolica,  la  classica  e  la  romantica,  rea- 
lizzate storicamente  nell'arte  di  Oriente,  di  Grecia 
e  della  Cristianità,  e  sistematicamente  in  architet- 
tura, arti  plastiche  e  nella  trinità  costituita  dalla 
pittura,  musica  e  poesia. 

L'idealismo  ontologico,  come  si  presentava  agli 
Italiani?  Come  mai  una  filosofia,  sorta  in  momenti 
di  reazione,  aveva  potuto  tener  soggette  le  menti 
degli  italiani  del  Nord  durante  la  lotta  non  breve 
per  la  libertà  e  l'unità  politica?  e  come  mai  non 
era  riuscita  a  legare  la  vivace  fantasia  dei  nostri 
meridionali,  ai  quali  pure  non  cran  mancati  tristis- 
simi momenti  di  reazione  politica  e  che  avevano 
con  i  compagni  del  Nord  gli  stessi  ideali? 

Non  vogliamo  qui  ricercare  e  ripetere  le  ragioni 
che  altrove  si  sono  già  allegate:  qui  basterà  accen- 
nare il  fatto  e  dire  che  l'idealismo  aveva  in  Italia 
assunto  due  diverse  forme,  sia  durante  che  dopo  il 
travagliato  periodo  del  nostro  risorgimento  politico. 
Ai  meridionali  d'Italia,  infatti,  era  piaciuto  meglio 


ì 
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l'idealismo  hegeliano,  che  eolla  dottrina  dell'infinita 
evoluzione  dell'idea,  col  suo  classico  concetto  dello 
stato,  come  totalità  etica,  come  assoluto  ed  immu- 
tabile fine  a  sa  stesso,  offrì  al  patriottismo  un  con- 
tenuto filosofico  e  si  mostrò  come  mezzo  efficace 
di  risorgimento  civile,  spirituale  e  morale. 


* 
*  * 


I  due  filosofi  che  più  studiarono  e  contribuirono 
a  difì'ondere  la  filosofia  hegeliana  in  Italia,  furono 
il  Vera  (1813-1885)  e  Bertrando  Spaventa  (1817- 
1883),  la  cui  influenza  suscitò  un  vivo  e  fecondo 
movimento  filosofico,  pur  troppo  di  non  molto  lunga 
durata.  Ma  non  mancò  neppure  all'Italia  superiore 
un  seguace  geniale  dell'hegelianismo,  che  fu  Pietro 
Ceretti  (1813-1884),  il  solo  che  dei  tre  hegeliani  si 
sia  occupato,  con  qualche  ampiezza,  del  problema 
estetico. 

Per  ben  comprendere  l'importanza  che  il  Ceretti 
dà  all'arte  e  all'estetica,  bisogna  necessariamente 
vedere  quale  posto  esse  occupano  nel  suo  sistema 
filosofico  e  inoltre  ricordare  il  principio  che  regge 
questo  ultinìo. 

Egli  vede  dello  spirito  tre  forme  {nozione,  volontà, 
atto).  La  nozione  ha  alla  sua  volta  tre  forme,  può 
cioè  essere  posta,  riflessa,  concepita.  La  prima  delle 
quali,  cioè  la  presentazione  immediata,  l'intuizione 
dà  luogo  all'estetica  umana   (l'arte)   e   alla  divina 
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(teologia)  ;  la  seconda  dà  luogo  alla  scienza  indut- 
tiva: a)  sperimentale  (storia  naturale);  p)  trascendente 
l'esperienza  (storia  spirituale).  La  terza,  la  nozione  di 
sé  stessa,  ossia  la  conoscenza  della  conoscenza,  cioè 
la  filosofia  (idealità  che  concilia  l'arte  colla  scienza) 
si  divide  in  tre  parti  (dogmatica,  scettica,  idealista), 
secondo  che  idea  la  posizione  (filosofia  dell'arte  e 
della  religione),  la  riflessione  e  la  concezione  (logica). 
Dal  quale  schema  risulta  che  l'arte  appaitiene  alla 
nozione,  cioè  alla  conoscenza;  più  particolarmente 
«  è  la  nozione  posta,  immediata,  nella  sua  univer- 
salità »  e  «  crea  l'universo  colla  sua  immediata  posi- 
zione naturale,  psicologica,  noologica  ».  Lo  spirito 
artistico  agita  con  un  continuo  miracolo  di  deifi- 
cazione il  suo  splendido  universo  interiore  ed  este- 
riore. È,  per  così  dire,  il  Pantheon  dell'esistenza 
svoltosi  in  grazia  d'una  ricchissima  e  fulgidissima 
apparizione  ancora  mistica  e  si  può  chiamar  nunzio 
della  divina  rivelazione;  è  nozione  immediata,  perchè 
l'arte  non  conosce  il  suo  medio  ed  è  perciò  che  gode 
della  più  grande  libertà,  della  sua  schietta  e  giovane 
spiritualità  (1). 

È  un  fatto  innegabile  che  l'arte  è  una  specie  di 
rivelazione,  è  apparizione  di  tutto  Tessere  all'essere. 
L'artista  sa  egli  dire  donde  gli  venga?  Egli  se  la 
vede  nella  mente,  né  sa  il   come:  tutta  lo  invade 


(1)   Saggio  circa  la   ragione  logica  di  tutte  le  cose 
(1*  parte),  Torino  1888. 
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né  mai  l'abbandona.  Tutto  questo  è  altamente  mi- 
sterioso, come  è  qualità  occulta  la  stessa  bellezza 
(Reid)  che  l'arte  contiene. 

Nella  triplice  divisione  della  nozione  già  si  è  ac- 
cennata la  posizione  che  l'arte  occupa  di  fronte  alla 
religione,  alla  scienza  ed  alla  filosofia.  L'arte  si 
distingue  tanto  dalla  religione  quanto  dalla  filosofia, 
sebbene  comprenda  sparsi  qua  e  là  gli  elementi 
dell'una  e  dell'altra.  E  una  creazione  immediata, 
non  profondamente  sistemata  nella  fede  come  la 
religione  e  molto  meno  logicamente  necessitata  come 
la  verità  logica  dalla  filosofia.  Non  riesce  a  presen- 
tarsi con  un  puro  atto  della  coscienza  come  la  reli- 
giosità, né  con  una  pura  creazione  logica  del  pen- 
siero come  la  filosofia,  «  ma  si  studia  di  trarre  la 
manifestazione  o  la  posizione  dell'idea  a  sé  este- 
riore, per  acquistare  l'esistenza  di  sé  ». 

L'arte  é  la  contemplazione  assoluta  che  presenta 
a  sé  nell'ispirazione  estetica  l'assoluto  bello  vero  e 
buono,  ma  che  non  esplica  ancora  le  categorie  del 
dommatismo  assoluto  (1). 

L'assoluto  vero,  bello  e  buono  è  Dio,  é  l'unità 
assoluta  della  trinità  divina,  la  quale  unità  rivelan- 
dosi alla  coscienza  umana  rende  questa,  in  certo 
modo,  partecipe  della  coscienza  divina  (2). 


(1)  Saggio  circa   la   ragione   logica   di  tulle   le  cose 
(Voi.  I,  pag.  920). 

(2)  Opera  citata,  pag.  925. 
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Ma  non  soltanto  il  bello  dobbiamo  cercare  nel- 
l'arte, soggiunge  il  Ceretti.  Anzi  non  è  arte  se  con- 
tiene solo  il  bello,  sebbene  questo  debba  dominare 
sul  vero  e  sul  buono;  il  vero  ed  il  buono  gli  sono 
di  aiuto,  lo  servono  e  lo  accompagnano  costante- 
mente. 

Tant'è  vero  che  si  dice:  —  Questa  pittura,  questa 
poesia  è  vera  o  buona  — ,  ma  non  si  discute  del 
vero  e  del  buono  cui  il  bello  sia  semplicemente 
subordinato,  né  del  bello  come  mezzo  al  buono  o 
al  vero.  «  Il  bello,  il  buono  ed  il  vero  si  affermano 
senza  che  sia  presente  il  momento  critico  dell'idea, 
per  la  qual  cosa  la  nozione  è  immediata  nell'arte  ». 

E  perchè  questi  tre  elementi  si  accompagnano 
sempre  l'un  l'altro  in  questo  modo?  Perchè  essi  o 
sono  tre  momenti  storici  dello  stesso  sillogismo, 
oppure  tre  sillogismi  in  un  solo,  nel  quale  verificano 
la  propria  esplicazione  storica. 

Vero  perchè  buono,  ma  buono  perchè  bello, 

bello       »       vero,        e     vero  »       buono, 

buono     »       bello,       e     bello  »       vero. 

La  coscienza  concepisce  che  il  predetto  sillogismo 
assoluto  è  indivisibile,  cioè  in  ciascun  termine  sono 
tre,  ossia  l'uno  non  può  essere  senza  gli  altri. 

Il  Ceretti  fa  dell'arte,  come  già  aveva  fatto  il  Vico, 
un  momento  dello  spirito,  anzi  di  quel  momento 
dello  spirito  che  si  chiama  immaginazione.  A  quel 
modo  che  l'uomo  prima  di  essere  intelligente  è  im- 
maginoso,  così  l'umanità  è  immaginosa  prima  di 
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essere  intelligente.  Essendo  dunque  l'arte  la  prima 
creazione  dello  spirito  e  la  più  immediata,  ed  es- 
sendo l'immaginazione  la  facoltà  dello  spirito  che 
prima  si  sviluppa  nell'uomo,  ecco  come  a  ragione 
il  Ceretti  conchiude  che  l'arte  appartiene  all'imma- 
ginazione. 

«  Quando  noi  immaginiamo  profondamente  qual- 
che cosa,  continua  il  filosofo,  comprendiamo  nella 
nostra  immaginazione  la  natura  e  l'idea  (la  cosa  e 
l'idea  della  cosa),  ma  un'idea  che  non  dipende  me- 
nomamente dalla  sua  natura  immaginaria  e  la  pa- 
droneggia liberamente  così  come  la  pura  idea.  Questa 
creazione  immaginaria  è  la  prima  essenzialità  del- 
l'arte, perciò  l'arte  non  può  realizzarsi  nella  sua 
propria  essenzialità  se  non  si  abbandona  alla  sua 
verità  immaginaria  ». 

Di  due  fatti  bisogna  dunque  prender  nota:  a)  l'es- 
senzialità dell'arte  è  l'immaginario,  che  non  è  qui 
sinonimo  di  strano  o  di  stravagante,  quantunque 
possa  talora  anche  essere  tale,  né  si  oppone  a  reale 
perchè  ben  spesso  l'arte  dà  l'immagine  del  reale; 
P)  l'immaginario  dell'arte  è  vero  in  un  certo  suo  modo. 

Il  non  aver  badato  a  questo  secondo  fatto  o  non 
averlo  compreso,  fu  causa  appunto  che  mal  si  giu- 
dicasse di  tanti  lavori  d'arte. 

La  verità  immaginaria  non  è  la  verità  reale  e  non 
può  con  questa  essere  confusa. 

La  mente  domina  l'idea  dell'immaginario,  dell'ir- 
reale, come  domina  l'idea  pura.  Entrambe  sono  idea 
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(si  badi  al  senso  che  qui  ha  questo  vocabolo).  Si 
pensi  per  un  momento  a  quello  che  è  accaduto  in 
noi  più  volte  nelle  nostre  anche  piccole  creazioni 
artistiche  e  si  vedrà  la  verità  e  la  chiarezza  del  pen- 
siero, a  tutta  prima  oscuro,  del  Ceretti. 

Questa  libera  immaginazione  è  un  bello  artistico 
che  il  nostro  filosofo  definisce  come  forma  assoluta, 
a  quel  modo  che  il  buono  è  l'essenza  assoluta  ed 
il  vero  nozione  assoluta,  cioè  unità  della  forma  e 
della  sostanza  (1). 

Il  Ceretti  ritorna  con  insistenza  sul  pregio  che 
viene  all'arte  dal  sentirsi  infinitamente  libera.  Questo 
le  dà  un  potentissimo  prestigio,  perchè  l'essenza 
dello  spirito  è  appunto  la  libertà.  Il  sentirsi  indi- 
pendente da  ogni  precetto  giuridico,  da  ogni  dovere 
morale  e  da  ogni  esigenza  dottrinaria,  è  appunto 
l'essenzialità  dell'arte.  Essa  non  sente  veruna  restri- 
zione alla  propria  idealità  intrinseca,  ma  la  sente 
nel  materiale  naturale  che  deve  necessariamente 
assumere  per  manifestarsi. 

Non  è  quindi  mai  da  ricercarsi  né  da  pretendere 
da  essa,  perchè  non  lo  può,  uno  scopo  morale 
voluto.  Se  il  bene  lo  dà,  non  è  voluto,  non  è  finale, 
ma  da  ricercarsi  nella  natura  di  quel  sillogismo  a 
cui  sopra  si  è  accennato.  Le  leggi  ed  i  precetti 
nell'arte  nulla  possono. 

Perciò    l'immaginazione    ha    tanto    piìi    prestigio 


(1)  Op.  cit.,  pag.  491. 
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quanto  più  è  libera,  e  le  persone,  principalmente 
le  donne,  sono  tanto  più  seducenti  quanto  meno 
pedantesche.  Se  l'artista  immagina  un  metodo  o  una 
regola  per  conseguire  il  suo  scopo,  sente  di  trovarsi 
essenzialmente  sopra  un  terreno  più  prosaico,  il 
quale  non  potrà  mai  realizzare  il  vero  bello  artistico, 
ossia  non  potrà  realizzare  un'artistica  originalità. 

In  tesi  generale  tutti  sappiamo  che  il  mondo  imma- 
ginario è  più  bello  del  reale,  epperciò  dalla  realtà 
intollerabile  ci  rifugiamo  sempre  in  un  mondo  im- 
maginario, al  «  caro  immaginar  »  del  Leopardi,  e 
in  tal  guisa  la  storia  progredisce  mediante  una  con- 
tinua repulsione  della  realtà  presente  ed  un'aspi- 
razione verso  l'immaginario  idealismo  dell'avvenire. 

A  quel  modo  che  la  lingua  fu  creata  assai  prima 
delle  categorie  grammaticali,  cosi  le  regole  dell'arte 
furono  desunte  da  un  esame  analitico  delle  opere 
artistiche;  i  capolavori  dell'arte  precedettero  le  re- 
gole dell'arte  e  le  somministrarono,  ma  queste  regole 
non  hanno  mai  potuto  produrre  verun  capolavoro. 
Insomma,  l'artista  deve  sentirsi  pienamente  libero 
nella  sua  intima  idealità  per  realizzare  il  suo  genio 
e  non  può,  come  lo  scienziato,  abbandonarsi  alle 
regole  prestabilite,  pur  ammettendo  che  la  coltura 
giova  grandemente  anche  a  lui. 

L'arte  si  distingue  secondo  che  manifesta  un  bello 
più  0  meno  spirituale  ;  questo  è  un  procedimento 
generale  dell'arte,  cosicché  le  prime  produzioni  sono 
assai  meno  spirituali  che  le  recenti.  La  sola  musica 
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sembra  affatto  indipendente  da  ogni  oggettività  di 
istituzioni  e  di  costumanze;  è  un'arte  cosi  intima, 
che  non  si  sviluppa  mai  nello  spirito  che  non  abbia 
conseguito  una  profonda  intimità,  «  perciò  essa  sola 
è  un'arte  recentissima  e  la  musica  degli  antichi  e 
quella  stessa  dei  cristiani  medioevali  è  per  noi  un'arte 
meschinissima  e  per  nulla  paragonabile  colla  mo- 
derna ». 

Il  Ceretti  vede  nello  sviluppo  delle  arti  tre  stadi 
formali:  1°  il  disegno;  2°  la  musica;  3°  la  poesia. 

L'arte  del  disegno  è  un'arte  generalmente  este- 
riore e  manca  d'una  categoria  fondamentale  alla 
realtà:  il  tempo.  Veramente  si  può  dire  che  essa 
è  una  cristallizzazione  dell'idea;  perciò,  per  quanti 
tentativi  essa  faccia,  non  può  mai  significare  una 
dialettica  dell'idea,  ossia  una  temporanea  succes- 
sione. Le  sue  determinazioni  sono  quel  che  sono, 
e  sono,  per  cosi  dire,  idee  immobilizzate,  le  quali 
non  derivano  da  idee  precedenti.  Perciò  si  può  dire 
che  l'arte  del  disegno,  nei  suoi  tre  ordini  (architet- 
tura, scoltura  e  pittura),  è  un'idea  nella  sua  mas- 
sima esteriorità. 

A  questo  punto  si  presenta  alla  mente  questa 
considerazione,  che  cioè  i  caratteri  di  corpo  mas- 
siccio e  colorato  possano,  in  certo  qual  modo,  pre- 
sentare l'idtalità  artistica  nelle  determinazioni  esterne 
dello  spazio,  non  già  in  quelle  interne  del  tempo. 
La  natura  considerata  come  esteriore  in  riguardo  a 
sé  stessa,  è  spaziosa;  considerata  come  esteriore  in 
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riguardo  alla  sua  esteriorità,  è  temporanea  ;  perciò 
il  tempo  è  l'interiorità  generale  dello  spazio  o  la 
generalissima  interiorità  della  natura,  di  cui  l'arte 
va  in  traccia  col  suo  intento  spirituale,  finché  l'abbia 
ridotta  in  sua  dipendenza  e  in  suo  potere.  L'arte 
che  chiama  alla  vita  colia  regola  del  tempo  le  de- 
terminazioni corporee  della  sua  sentimentalità,  come 
per  esplicare  la  sensibile  presenza  della  sua  intimila, 
è  la  musica,  che  è  arte  assai  più  intima  del  disegno, 
ma  le  sue  successioni  non  sono  d'idee  definite  come 
tali,  ma  piuttosto  di  affezioni  definite. 

Perciò  da  questo  confronto  risulta  che  l'arte  del 
disegno  esprime  idee  definite,  ma  nessuna  succes- 
sione d'idee,  mentre  la  musica  esprime  intima  suc- 
cessione, non  già  d'idee,  ma  di  affezioni  e  nessuna 
idea  definita.  L'arte  del  disegno  è  fra  le  arti  la  meno 
intima,  la  musica  la  più  intima,  ma  la  meno  effi- 
cace nella  sua  esteriore  appariscenza;  quella  non  è 
riducibile  a  verun  prestigio  temporaneo,  questa  a 
un'estrinseca  apparizione  come  tale. 

I  due  caratteri  delle  arti  del  disegno  e  della  mu- 
sica si  trovano  associati  in  un'ideale  unità,  che 
costituisce  l'arte  assoluta,  l'arte  della  parola,  di  cui 
l'arte  lineare  e  la  musicale  solo  soltanto  momenti 
astratti.  Essa  essendo  il  termine  medio  fra  la  sen- 
timentalità astratta,  figurativa,  esteriore  e  l'astratta 
affettiva  interiore,  suscita  la  libera  dialettica  insof- 
ferente dei  limiti,  tanto  che  per  una  parte  si  rife- 
risce alla  religione,  per  un'altra  alla  scienza  riflessa, 
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per  una  terza  alla  filosofia.  Pero  bisogna  avvertire 
ciie  disegno  e  musica  realizzano  una  eerta  idealità 
loro  propria,  che  nessuna  forma  delle  arti  della  parola 
può  realizzare.  E  questo,  dice  il  Ceretti,  è  l'enigma 
della  idealità;  cosicché  un'idea  più  concreta,  sotto 
certi  rispetti,  u  più  efficace  di  un'altra  più  astratta, 
ma  la  stessa  nella  propria  astrazione  effettua  quello 
che  non  si  potrebbe  effettuare  da  veruna  idea 
concreta. 

L'arte  della  parola,  in  quanto  è  unità  esplicita 
dell'arte  lineare  e  della  musica,  è  poesia,  con  queste 
distinzioni  che: 

a)  Vepica  è  quella  che  pone  l'obbiettività  este- 
tica del  suo  spirito: 

,j)  la  lirica  è  quella  che  pone  la  subiettività 
estetica  del  suo  spirito; 

Y)  la  drammatica  e  quella  che  pone  la  perfetta 
idea  estetica  del  suo  spirito  come  unità  di  obbietto 
e  di  soggetto. 

Il  bello  artistico  della  poesia  non  differisce  essen- 
zialmente da  quello  del  disegno  e  della  musica,  ma 
la  questione  si  è  che  queste  due  arti  sono  imme- 
diate, mentre  la  poesia  suppone  un  più  largo  svol- 
gimento spirituale. 

Dal  fin  qui  detto  si  può  dedurre  che  carattere  par- 
ticolare dell'arte  del  disegno  è  la  sua  vicinanza  alla 
natura  ed  è  per  questo  che  nelTistintività  si  trova 
una  qualche  arte  architettonica  (nidi,  tane,  ecc.), 
ma  in  essa  istintività  non  si  trova  alcun  germe  di 
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arte  musicale.  La  poesia  è  assai  più  remota  dalla 
natura,  perchè  la  sua  supposizione  essenziale  è  la 
parola,  della  quale  non  si  trova  alcun  elemento 
nella  natura.  {Considerazioni  sopra  il  sistema  generale 
dello  spirito^  ecc.^  cap.  XVI,  pag.  91  -  Torino,  Unione 
tip.-editr.,  1885). 

L'arte  ha  dunque,  secondo  il  Ceretti,  i  suoi  primi 
per  quanto  imperfetti  esemplari  nella  natura;  nel- 
l'istinto ci  sono  i  germi  dell'arte,  l'intelligenza  imita 
poi  gli  atti  istintivi. 

La  questione  ormai  dibattutissima  del  genio  si 
è  affacciata  anche  al  Ceretti,  che  la  sciolse  in  modo 
non  molto  difforme  dai  recenti  studi.  Egli  pensava 
che  il  genio  è  una  proprietà  soggettiva,  indipendente 
in  massima  parte  dal  grado  di  civiltà  e  sopratutto 
indipendente  dalla  specifica  nazionalità;  cresce  indi- 
pendentemente dalla  volontà  del  soggetto,  della  cui 
educazione  non  è  risultato,  ma  dell'educazione  delle 
generazioni  precedenti. 

Il  genio  è  una  facoltà  naturale  che  si  acquista 
colla  nascita  ed  è  tanto  più  esplicita,  quanto  più  è 
facoltà  immediata. 

Il  Ceretti  distingueva  nel  genio  tre  gradi  caratte- 
ristici: il  genio  macchinale,  lo  psichico  ed  il  mentale. 

Il  vero  genio  è  un'attitudine  innata  per  una  certa 
cosa  ed  è  generalmente  inetto  nelle  cose  per  le  quali 
non  ha  inclinazione.  Difetta  di  quell'attitudine  gene- 
rale che  è  un  atto  caratteristico  spirituale  e  si  chiama 
intelligenza  riflessa.   L'ingegno  non   è  un'attitudine 
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ingenita  per  una  cosa  speciale,  ma  è  un'attitudine 
assai  più  generale  ad  imparare  qualunque  cosa  a 
cui  si  accinga. 

Si  può  dire  che  il  genio  sia  il  sommo  grado  spi- 
rituale dell'istintività;  sommo  grado,  ma  pur  sempre 
dell'istintività,  il  genio  è  una  facoltà  immediata, 
l'ingegno  una  facoltà  mediata;  quello  procede  spe- 
ditamente ed  opera  prodigiosamente,  ma  s'arresta 
nel  suo  limite,  oltre  il  quale  non  può  procedere: 
questo  procede  lentamente  e  non  opera  prodigio- 
samente, ma  non  incontra  mai  verun  limite,  oltre 
il  quale  non  possa  procedere.  (Cap.  IX.  op.  citata, 
p.  57  e  segg.). 


* 
*  * 


Francesco  De  Sanctis  fu  veramente  un  hegheliano? 
e  come  tale  ha  accettato  la  dottrina  di  Hegel  senza 
restrizioni,  e  senza  apportarle  modificazioni  tali  da 
migliorare  il  sistema,  rafforzandone  i  punti  deboli, 
senza  chiarire  i  punti  oscuri  e  colmare  le  deficienze? 

Il  De  Sanctis  stesso  rispose  che  chi  lo  aveva  seguito 
nella  sua  vita  intellettuale,  aveva  visto  che  sin  da 
quel  tempo  in  cui  Hegel  era  padrone  del  campo, 
egli  aveva  fatto  le  sue  riserve  e  non  aveva  accettato 
il  suo  apriorismo,  la  sua  trinità,  le  sue  formule.  Egli 
non  era  un  sistematico,  perchè  credeva  che  il  si- 
stema sia  una  verità  unilaterale,  non  sia  tutta  la 
verità.  Però  avvertiva  che  nel  sistema  di  Hegel  ci 
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sono  due  principi!  che  formano  la  base  di  tutto  il 
movimento  odierno,  i!  divenire^  base  dell'evoluzione 
e  resistere,  base  del  realismo. 

Ora,  quale  dei  due  principi!  ha  accettato?  è  stato 
un  eclettico?  Anche  a  questa  domanda  ha  risposto. 
Egli  dichiarò  di  non  essere  mai  stato  un  eclettico, 
perchè  se  è  permesso  l'eclettismo  alla  maggioranza, 
non  è  a  quelli  che  combattono;  ed  egli  si  metteva 
fra  questi  ultimi.  L'eclettismo  conduce  all'indiffe- 
renza, che  è  l'anemia  dello  spirito. 

In  arte  egli  era  un  realista,  ma  in  un  modo  tutto 
suo,  che  spiegava  con  queste  parole  :  Nell'arte  bisogna 
dare  una  piìi  larga  parte  alle  forze  naturali  ed  ani- 
mali dell'uomo,  cacciare  il  réve  e  sostituirvi  l'azione. 
Il  realismo  che  somigli  ad  un'orgia  è  poesia  di  vecchi 
impotenti  e  viziosi.  Questa  è  la  sua  sostanza.  Quanto 
alla  forma  del  realismo  essa  dev'essere  corpulenta, 
chiara,  concreta,  ma  tale  che  ivi  dentro  traspaiano 
tutti  i  fe.iomen!  della  coscienza.  L'uomo  deve  fare, 
non  dire  quello  che  pensa.  Ma  nell'azione  deve  tra- 
sparire il  suo  pensiero,  come  nei  moti  dell'animale 
traspare  il  suo  istinto. 

Che  egli  fosse  un  realista,  meglio  ancora  che  da 
questa  sua  dichiarazione,  si  comprenderà  dall'insieme 
della  sua  dottrina  che  andremo  esponendo  qui,  seb- 
bene per  sommi  capi. 

In  ordine  alla  quale,  sebbene  disgraziatamente 
non  ci  restino  quelle  lezioni  di  estetica,  o  come  egli 
diceva  della  forma  e  della  letteratura,  tenute  a  Napoli 
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prima  del  '48,  ricordate  nel  cenno  biografico  di 
N.  Gaetano  Tamburini  (1),  tuttavia  spigolando  nel 
corso  di  storia  letteraria,  nei  numerosi  saggi  accre- 
sciutici ora  per  merito  del  Croce,  ci  riesce  di  com- 
porre, nelle  sue  linee  generali  almeno,  la  sua  dottrina 
sull'arte.  Dico  sull'arte,  perchè  di  questa  sola,  da 
buon  hegeliano,  egli  ha  parlato  e  non  del  bello,  in- 
torno a  cui  non  ci  ha  lasciato  neppure  accenni. 

E  comincieremo  col  rilevare  che  il  De  Sanctis  non 
credeva  che  l'arte  fosse  imitazione,  perchè  l'effetto  di 
essa  non  è  VUlusione  (2).  Non  è  l'illusione,  cioè  non 
è  una  rappresentazione  così  simigliante  al  reale  da 
essere  scambiata  con  essa.  Questo  è  un  falso  pre- 
supposto da. cui  sono  uscite  tutte  le  assurde  regole 
del  verosimile  e  del  probabile,  abusate  dai  critici  a 
tormento  degli  artisti.  Si  capisce  che  dato  questo 


(1)  F.  De  Sanctis,  Scritti  varii,  Voi.  II,  p.  268  (Napoli 
Morano,  1^ 


(2)  L'arte,  pensava  il  Taine,  non  è  mera  imitazione  e 
riproduzione  delle  cose.  Essa  invece  le  interpreta,  ce 
n'esprime,  per  dir  così,  il  senso.  Nell'idea,  o  meglio  nella 
sensazione  originale  che  ogni  artista  vero  ha  delle  cose 
—  l'idea  non  è  pel  Taine  se  non  l'immagine  divenuta 
segno  —  si  fa  quasi  una  selezione  spontanea  di  ciò  che 
in  essa  è  tipico,  caratteristico  e  significativo  per  noi. 
L'opera  creatrice  del  genio  consiste  in  i;iò  che  una  tale 
selezione  ha  di  personale  e  d'incomunicabile.  L'arte  è 
quindi  tutt'altro  che  gioco:  essa  risponde  a  un  bisogno 
intimo  dello  spirito,  nell'attività  del  quale  tien  luogo 
altissimo  accanto  alla  scienza. 
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principio,  osserva  egli  giustamente,  i  Romani  amas- 
sero meglio  vedere  il  reale  alla  rappresentazione 
del  reale,  preferissero  cioè  gladiatori  vivi  ai  gladia- 
tori dipinti.  Se  l'arte  è  un'illusione,  produce  più 
facilmente  i  suoi  effetti  sulla  plebe  credula  che  sulla 
scena  scambia  l'attore  col  personaggio  reale  e  nelle 
chiese  scambia  l'immagine  del  santo  col  santo  me- 
desimo e  non  può  produrre  nessun  diletto  nell'animo 
delle  persone  còlte,  le  quali  non  si  lasciano  illudere 
e  non  confondono  l'opera  d'arte  coH'opera  di  natura 
e  in  questa  distinzione  appunto  sentono  e  gustano 
l'arte. 

Però  al  De  Sanctis  ci  permettiamo  qui  di  osser- 
vare che  se  l'arte  non  ci  deve  dare  un'illusione 
costante,  continua,  ci  deve  quella  che  si  può  chia- 
mare illusione  intermittente.  Bisogna  cioè  che  a  volta 
a  volta  noi  ci  lasciamo  prendere  e  ci  riprendiamo, 
bisogna  che  noi  siamo  come  un  ingannato  che  con- 
serva tanto  sangue  freddo  da  giudicare  il  suo  in- 
gannatore. Gli  Ateniesi  non  avevano  perdonato  ad 
Eschilo  di  aver  loro  mostrato  delle  furie  così  reali 
e  terribili,  che,  prese  da  spavento,  alcune  donne  si 
erano  sgravate  nel  teatro  stesso.  I  Greci  sapevano 
che  l'illusione  perfetta  è  l'impronta  di  un'arte  im- 
perfetta. Anzi  non  è  di  questo  che  si  preoccupa 
l'artista,  perchè  ogni  arte  essendo  un  sistema  di 
segni  e  l'artista  essendo  meno  occupato  a  ripro- 
durre le  cose  stesse  che  ad  esprimere  nella  lingua 
particolare  che  egli  parla,  le  impressioni  ricevute, 
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ne  viene  che  le  sue  imitazioni  sono  traduzioni,  nel 
senso  elimologico  della  parola. 

Il  De  Sanctis  negando  quale  effetto  dell'arte  l'il- 
lusione, ammetteva  però  che  essa  ha  l'ufficio  di 
incatenare  l'immaginazione  del  lettore  {Saggi,  499). 

Ma  se  l'arte  non  è,  secondo  il  De  Sanctis,  illu- 
sione, se  ha  fine  proprio  e  mezzi  proprii,  quali 
saranno  essi?  Se  non  è  imitazione,  riproduzione, 
cosa  sarà  dunque?  E  quale  sarà  il  suo  oggetto,  il 
suo  contenuto?  Sarà  la  natura,  sarà  il  reale,  sarà 
il  vero  l'oggetto,  il  contenuto  dell'arte? 

Precisamente  il  reale.  Ma  sul  significalo  di  reale 
bisogna  intenderci  bene.  Bisogna  cioè  distinguere  il 
reale  positivo  esistente  ed  avvenuto,  cioè  il  reale 
naturale  e  storico,  la  natura  e  la  storia,  dal  reale 
artistico  e  così  si  vede  anche  il  rapporto  che  ha 
Parte  con  la  storia,  con  la  filosofia,  ccn  la  religione 
e  colla  scienza. 

La  scienza  poggia  verso  l'astratto,  l'idea  come 
idea  e  l'arte  ha  per  obbiettivo  il  concreto,  la  forma, 
l'idea  calata  e  dimenticata  nell'immagine.  La  scienza 
è  il  genere  e  la  specie;  l'arte  è  l'individuo  o  la 
persona  e  più  ci  si  scosta  dall'individuo,  più  si  sot- 
tilizza e  si  scorpora  e  più  ci  si  allontana  dall'arte 
{Xuovi  Saggi,  G). 

Il  reale  naturale  e  lo  storico  possono,  è  vero,  essere 
di  materiale  all'arte  e  di  esso  può  questa  valersi 
pei  suoi  fini,  a  quel  modo  che  l'industria  si  vaio 
delle  materie  prime  per  trasformarle  e  farne  un'altra 
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cosa.  Ma  non  è  punto  necessario  che  l'arte  tragga 
il  suo  materiale  dell'esistente  o  dall'avvenuto.  Può 
crearsi  essa  un  materiale  tutto  o  in  parte  d'inven- 
zione, può  alterare  la  storia,  può  modificaHa  come 
meglio  le  aggrada.  Nel  caso  dell'arte,  è  vero  il  detto 
che  il  fine  giustifica  i  mezzi.  D'altra  parte  può,  vo- 
lendo, associarsi  anche  la  storia  e  mantenerla  nella 
sua  integrità,  essere  tragedia  storica,  romanzo  sto- 
rico, può  imporsi  volontariamente  per  limite  la  storia, 
ma  a  patto  che  la  storia  resti  un  materiale  esatta- 
mente riprodotto,  sempre  solo  e  semplice  materiale 
lavorato  ad  altro  fine  che  non  sia  la  storia.  Dare 
notizie  di  un'epoca,  di  un  avvenimento,  non  può 
mai  essere  fine  di  un'opera  d'arte.  La  notizia  ci  sarà, 
come  ci  sarà  un  concetto  filosofico,  un  insegnamento 
morale,  senza  che  per  ciò  l'arte  sia  storia  o  filosofia 
o  morale,  un  semplice  mezzo  o  strumento,  un  bel 
vestito.  Può  insomma  la  storia,  può  la  scienza  trarre 
dall'arte  i  suoi  colori  e  può  l'arte  trarre  dalla  storia 
il  suo  materiale,  e  allora  si  avranno  storie  poetiche 
e  poesie  storiche.  In  tanta  vicinanza  di  confini,  in 
tanta  strettezza  di  relazioni,  può  l'una  aiutar  l'altra 
ad  ottenere  il  suo  fine,  a  patto  che  resti  un  sem- 
plice aiuto,  un  accessorio  utile. 

L'arte,  come  la  guerra,  la  filosofia,  la  politica,  ha 
dei  risultati  che  l'oltrepassano,  come  riformare  i 
costumi,  purgare  le  passioni  e  simili  risultati  a  lei 
inessenziali,  che  non  hanno  nulla  a  che  fare  col  fine 
suo  proprio. 
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L'artista  può  fare  un  capolavoro,  ancorché  la  storia 
vi  sia  alterata  o  poco  rispettata  la  morale:  si  potrà 
anche  biasimarlo  per  la  sua  ignoranza  di  cose  sto- 
riche o  filosofiche,  o  per  la  licenza  de'  suoi  costumi, 
ma  si  onorerà  sempre  il  grande  artista  (Scritti  vari, 
I,  43,  44). 

La  conclusione  è  questa,  che  all'arte  non  importa 
nulla  che  il  suo  contenuto  sia  storico  o  sia  inven- 
tato, ma  ciò  che  le  importa  assai  è  che  il  suo  con- 
tenuto, 0  storico  o  immaginario,  sia  reale.  Ed  ab- 
biamo già  avvertito  come  il  reale  nell'arte  non  è 
l'accaduto,  per  la  semplice  ragione  che  l'arte  non 
è  la  storia;  non  è  natura,  non  è  storia  questo  reale, 
ma  è  «  il  loro  riflesso  nell'immaginazione,  come  il 
reale  in  filosofia  è  il  loro  riflesso  nell'intelletto  e 
come  il  reale  in  religione  è  il  loro  riflesso  nel  sen- 
timento ».  È  nell'immaginazione  che  natura  e  storia 
sono  curate  ed  elaborate  ed  escono  a  vita  nuova, 
vita  che  non  è  riproduzione,  ma  vera  produzione 
con  carattere  e  fisionomia  sua  (Id.  id.,  54,  55). 

C'è  ancora  un'osservazione  da  fare.  Questo  reale, 
oggetto  dell'arte,  non  importa  che  sia  bello  o  nobile, 
importa  che  sia  vivo;  solo  il  morto  è  fuori  dell'arte, 
perchè  è  produzione  e  si  intende  che  produzione 
implica  vita  e  non  morte  che  è  dissoluzione. 

La  poesia  deve  riprodurre  la  realtà  vivente,  ecco 
tutto.  Ciò  non  annulla  però  l'ideale,  perchè  tutto 
ciò  che  vive  ha  seco  il  suo  ideale  e  perciò  vive; 
altrimenti  non  è  che  un'unione  meccanica  di  diversi 
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elementi,  pura  realtà.  Vivere  è  avere  un'anima  che 
pensi  e  senta,  non  importa  se  il  suo  pensiero  sia 
vero  o  falso,  perfetto  o  imperfetto  il  suo  sentimento. 
Rappresentare  la  pura  realtà,  cioè  l'astratta,  la 
motia  realtà,  come  anche  l'astratto,  il  morto  ideale, 
è  annullare  l'arte  {Saggi,  23-24). 

L'arte  è  creazione.  I  tipi  che  l'artista  vagheggia 
deve  vestirli  di  carne  e  dar  loro  moto  e  vita,  deve 
realizzarli,  deve  mettere  in  essi  tutte  le  passioni 
de'  vivi,  i  loro  vizi,  le  loro  virtù,  il  bello  e  il  brutto; 
poiché  è  arte  tutto  ciò  che  vive  e  niente  è  in  na- 
tura che  non  possa  essere  anche  nell'arte  {Storia 
lett.,  I,  187-8). 

Perchè  arte  ci  sia,  è  necessario  che  la  cosa  che 
si  vuole  rappresentare  abbia  una  ripercussione  nel 
nostro  cervello.  Le  cose  ottuse  non  hanno  riper- 
cussione e  perciò  non  hanno  interesse;  vivono  per 
sé,  non  vivono  per  noi  e  l'arte  siamo  noi.  Quando 
la  cosa  fa  impressione  in  noi,  produce  nel  nostro 
petto  senzazioni,  osservazioni,  emozioni;  e  noi  ripro- 
duciamo non  solo  la  vita  sua,  ma  in  essa  una  parte 
della  vita  nostra. 

Finché  il  contenuto,  la  materia  dell'arte  non  vive, 
vuol  dire  che  non  è  ancora  arte.  È  nulla  più  che 
il  dato  del  problema,  non  il  problema.  Il  contenuto, 
qualunque  esso  sia,  nuovo  o  interessante,  astratto 
0  concreto,  non  ha  alcun  valore  se  il  poeta  non  ha 
la  potenza  di  farlo  riflettere  nel  suo  spirito  e  ripro- 
durlo come  un  nuovo  organismo,  dove  si  senta  l'im- 

24 
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pressione  fatta  nel  cervello  e  la  elaborazione  e  la 
nuova  formazione.  In  altre  parole,  quando  un  og- 
getto 0  piuttosto  l'immagine  d'un  oggetto  si  presenta 
nel  nostro  cervello,  noi  ne  riceviamo  una  impres- 
sione e  quando  noi  vogliamo  tradurre  al  di  fuori 
quella  immagine  con  la  parola,  questa  contiene  in 
sé  non  solo  l'oggetto,  ma  l'impressione  prodotta. 
Quell'immagine  è  l'oggetto  trasformato  nel  cervello, 
questa  parola  è  arte  nella  sua  forma  più  elementare. 
(Scritti  vari,  II,  141).  Ora,  questo  processo  interiore 
costituisce  ciò  che  in  linguaggio  scientifico  dicesi 
forma,  da  non  confondersi  colla  forma  quale  è  intesa 
dai  retori  e  che  significa  della  parola  solo  le  appa- 
renze pili  grossolane,  cioè  i  vocaboli,  le  frasi,  i  pe- 
riodi, ed  a  queste  cose  si  attacca  dapprima  la  critica. 
(Scritti  vari,  I,  68,  69). 

La  forma,  come  processo  interiore,  e  la  trasfor- 
mazione dell'idea,  cioè  del  concetto,  in  carattere 
poetico  :  la  creazione  del  fantasma. 

Che  cosa  è  che  ci  dà  il  fantasma?  come  ci  arri- 
viamo? col  senso,  coll'intelligenza,  o  con  quello  che 
sta  di  mezzo  fra  senso  e  intelligenza? 

«  Se  si  osservano  le  cose  coi  sensi,  si  ha  il  fatto  ; 
se  si  osserva  con  l'intelligenza,  si  ha  l'idea;  se  si 
osserva  con  la  fantasia,  si  ha  il  fantasma  ».  L'oggetto 
come  lo  rappresenta  il  poeta,  ha  un  nome  distinto, 
perchè  ha  qualità  propria.  Quando  il  poeta  ha  in- 
nanzi a  sé  un  fantasma,  questo  non  è  l'idea  pura, 
ma  l'idea  dotata  da  lui  di  sentimenti  e  forze,  corpo 
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spiritualizzato  o  spirito  incarnato  (I,  277),  è  insomma 
cosa  viva. 

Se  il  concetto  rimane  nella  sua  astrazione  o  pu- 
rezza, la  forma  in  cui  lo  si  simboleggia  è  una  per- 
sonificazione, non  una  persona:  è  l'idea,  non  l'ideale. 
D'altra  parte  il  contenuto  della  poesia  non  deve  già 
essere  un  concetto  astratto,  una  verità  morale,  poiché 
la  poesia  non  è  spiegazione  ma  rappresentazione 
della  natura  come  è,  mobile,  viva  e  non  come  con- 
cetto 0  pensiero.  Quando  la  concezione  rimane  pen- 
siero e  non  diventa  persona,  non  è  viva,  cioè  non 
è  poesia  [Saggi,  33). 

Il  poeta  lavora,  trasfigura,  incorpora  il  pensiero 
che  gli  si  presenta.  Non  gli  basta  ornarlo  di  imma- 
gini, di  metafore,  di  paragoni,  bisogna  che  lo  tra- 
sformi. Per  quanto  sia  vero  che  l'immagine  è  prima 
condizione  della  poesia,  non  è  tutta  la  poesia.  Essa 
è  anche  pensiero  e  questo  dev'esser  talmente  pro- 
fondato nella  forma  da  perdervisi  come  tale. 

Creato  adunque  per  opera  della  fantasia  il  fan- 
tasma, l'artista  subendone  la  presenza,  si  dimentica 
in  lui  che  si  muove,  vive  e  si  sviluppa  e  lo  rap- 
presenta come  si  presenta  alla  sua  fantasia.  Questa 
crea  il  fantasma;  chi  gli  dà  forma  è  V immagina- 
zione. Ciò  che  fa  il  gran  poeta,  ciò  che  solo  gli 
appartiene,  è  la  fantasia:  l'immaginazione  si  trova 
e  nei  poeti  secondari  ed  anche  in  chi  non  è  poeta 
affatto.  La  facoltà  poetica  per  eccellenza  è  la  fan- 
tasia. Ma  il   poeta   lavora  non  solo  con  le  facoltà 
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estetiche,  ma  con  tutte  le  facoltà:  il  poeta  non  è 
solo  poeta. 

L'opera  d'arto  è  il  prodotto  d'una  immaginazione 
governata  dalla  ragione.  L'artista  ha  domato  il  suo 
cuore,  si  è  imposto  dei  limiti,  dei  sacrifizi  e  non 
ha  lasciato  nulla  al  caso.  I  casi  stessi  della  sua  im- 
maginazione servono  a  un  disegno  e  sembrano  avve- 
nimenti predestinati. 

Mentre  la  fantasia  forma  il  fantasma,  l'intelletto 
ed  i  sensi  non  rimangono  inerti.  Un  poeta  può  avere 
potente  virtù  estetica  ed  essere  povero  d'immagi- 
nazione, commettere  errori  sul  disegno  o  spropositi 
storici  e  geografici:  questi  difetti  non  toccano  l'es- 
senza della  poesia.  Ma  se  un  poeta  che  ha  in  alto 
grado  queste  altre  facoltà,  che  ha  un  bel  disegno 
ed  una  perfetta  esecuzione  meccanica,  ha  debole 
fantasia,  non  saprà  rendere  vivente  quanto  vede:  la 
mancanza  di  fantasia  è  la  morte  del  poeta  (I,  304), 
perchè  essa  mancanza  di  fantasia  porta  con  sé  man- 
canza o  deficienza  di  forma  e  la  forma  è  la  condi- 
zione sine  qua  non  per  cui  un'opera  possa  veramente 
meritare  il  nome  di  artistica;  senza  di  essa,  anzi, 
le  più  belle  concezioni  rimangono  scheletri. 

Ma  oltre  alla  forma  il  De  Sanctis  parla  dcWe  forme  : 
l'espressione,  lo  stile,  il  colore.  La  forma-espressione 
è  lo  specchio  dell'idea.  Un  bambino,  vedendo  uno 
specchio,  corre  colle  mani  per  afferrare  la  persona 
che  vi  vede:  non  esiste  per  lui  il  vetro.  La  forma 
più  perfetta  è  quella  che  non  ci  arresta,  che  noi  non 
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crediamo  forma.  L'espressione  suol  essere  come  uno 
specchio  coperto  da  macchie.  Il  pensiero,  passando 
attraverso  di  esso,  viene  al  lettore  qua  e  là  guasto, 
tradito,  dimezzato.  Rarissima  è  la  forma  senza 
macchie.  (Scritti  vari,  I,  317). 

Il  De  Sanctis,  come  si  è  veduto,  ha  toccato  tutti 
i  più  importanti  problemi  dell'estetica  e  cosi  non 
ha  lasciato  senza  risposta  quelli  che  gli  domanda- 
vano quale  sia  il  fine  dell'arte  e  se  essa  possa  farsi 
banditrice  d'una  verità,  d'un  principio  etico,  oppure 
se  trovi  in  se  stessa  il  suo  fine. 

Rispose  il  De  Sanctis:  che  il  vecchio  Esopo  spie- 
gasse sotto  il  velo  della  favola  alcuna  verità  morale 
ai  suoi  contemporanei,  è  naturale  in  tempi  in  cui 
il  pensiero  era  ancor  poesia,  ancora  inviluppato  nei 
miti  ;  ma  che  oggi  si  domandi  alla  poesia  per  suo 
passaporto  un  insegnamento,  uno  scopo  morale,  è 
un  falsificare  ad  un  tempo  la  morale  e  la  poesia; 
ciascuna  ha  la  sua  verità  e  la  sua  ragion  d'essere 
^n  se  stessa  {Saggi,  80-81).  Così  non  si  può  neppur 
dire  che  il  De  Sanctis  credesse  che  l'arte  abbia  un 
fine  edonistico.  Sta  bene  che  quando  il  lettore  si 
trova  davanti  ad  un'opera  d'arte,  si  sente  divenire 
immediatamente  l'eco  riflessa  e  partecipe  di  quella 
vita  e  ci  sta  dentro  e  vi  si  oblia  e  gode  {Saggi,  499), 
ma  questa  dilettazione  estetica  non  è  mai  nell'inten- 
zione dell'arte. 

Talvolta  il  De  Sanctis  aggiunge  al  vocabolo  forma 
l'aggettivo    ideale,  ed    a  ragione,  perchè  con   essa 
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idealizziamo  (nel  senso  etimologico  del  vocabolo)  la 
vita  delle  cose;  è  la  cosa  ingrandita  dall'immagina- 
zione. Il  qual  fatto  egli  spiega  in  questo  modo:  quando 
in  questa  vita  delle  cose  vediamo  lisplendere  tutti 
quei  sentimenti  umani,  abbiamo  l'idealità,  il  conte- 
nuto ideale,  costituito  dai  grandi  sentimenti  umani: 
Dio,  patria,  natura,  umanità,  libertà,  giustizia,  bel- 
lezza, scienza,  vale  a  dire  la  storia  dell'umanità, 
l'evoluzione  di  tutto  ciò  che  nell'uomo  non  è  ani- 
male. Tutto  questo  è  ideale,  perchè  rappresenta  non 
solo  la  cosa  in  sé,  ma  la  nostra  idea,  e  se  non  è 
reale,  se  non  è  esistente,  pure  è  vero:  vera  è  la 
vita  che  ha  la  cosa  in  sé  ed  è  vera  la  vita  che  le 
comunichiamo  noi. 

Non  pare  forse  che  quest'ultima  affermazione 
contrasti  con  un'altra  precedente,  che  solo  il  reale 
(sia  esistente  che  immaginario)  è  oggetto  dell'arte? 
Non  pare  che  ora  il  De  Sanctis  dia  al  vocabolo 
vero  il  significato  di  reale?  È  vero,  infatti,  che  le 
immagini,  i  concetti,  i  ragionamenti  sono  veramente 
reali,  di  una  realtà  loro  propria. 

Qualche  incertezza  si  nota  quando  parla  di  fan- 
tasia e  di  immaginazione. 

Lasciamo  andare  la  sottigliezza  di  aver  voluto, 
per  esser  molto  preciso,  dare  a  due  atti  d'una  stessa 
facoltà  due  diversi  nomi  (1).  Per  quanto  il   Croce 


(1)  Per  fantasia  intende  quella  potenza  creatrice  che 
noi  troviamo  in  Omero,  in  Dante,  nell'Ariosto,  le  tre 
fantasie  del  mondo.  Immaginazione  è  una  facoltà  infe- 
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osservi  che  questa  distinzione  di  immaginazione  e 
fantasia  è  psicologicamente  esattissima,  è  però  un 
fatto  che  non  tutti  gli  psicologi  moderni  la  fanno, 
perchè  sotto  il  nome  di  immaginazione  compren- 
dono anche  la  fantasia  (James,  Ribot,  Titchener, 
Wundt  (1),  Dugas).  A  parte  dunque  questa  sotti- 
gliezza, il  De  Sanctis,  pure  attribuendo  funzioni 
molto  diverse  all'immaginazione  e  alla  fantasia,  tut- 
tavia scambia  talvolta  l'una  coH'altra. 

Del  pari  è  strana,  per  non  dire  inesatta,  la  distin- 
zione che  non  gli  è  sempre  presente  (Scritti  vari, 
I,  38;  n,   142)  di  artista  e  di  j^oeia. 

Vartista  è  chi  non  è  tutto  intero  preso  dal  con- 
tenuto che  vuol  rappresentare,  chi  non  ha  il  cuore 
investito  da  quel  contenuto,  chi,  dal  contenuto  te- 
nendosi a  distanza,  Tha  come  modello,  non  come 
padrone,  e  ciò  che  in  lui  opera  è  il  solo  calore  del- 
l' immaginazione.  Il  poeta  invece  è  tutto  investito  del 
suo  contenuto  ;  non  sente,  non  vive  che  in  esso  :  gli 
è  per  lui  fiamma  interiore,  non  già  calore  di  frase 
o  di  penna.  E  la  soverchia  possanza  del  contenuto 
dà  vita  al  poeta  ed  uccide  l'artista.  Per  ciò  Dante, 


riore,  che  consiste  in  dare  una  forma  a  tutte  le  cose, 
secondo  che  esse  ci  si  presentano  innanzi,  l'una  appresso 
l'altra  {Saggi  critici,  98-99).  Per  mezzo  della  fantasia  ciò 
che  c'è  di  più  etereo  ed  impalpabile  acquista  carne  e  polpa 
e  simula  tutta  l'apparenza  della  vita  realtà.  E  per  ciò  è 
arte  (Saggi,  496). 

(1)  Il  Wundt  riduce  invece  tutto  alla  Fantasia  (Phan- 
tasie),  che  chiama  intuitiva  e  compositiva. 
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conchiude  il  De  Sanctis,  è  più  poeta  che  artista: 
Petrarca  più  artista  che  poeta.  Ed  artista  più  che 
poeta  ò  il  Manzoni.  {La  letteratura  italiana  nel  se- 
colo XIX ^  p.  9). 

Alla  qual  distinzione  farò  l'osservazione  che  già 
mosse  il  Croce,  per  cui,  stando  noi  fedeli  a  quello 
che  il  De  Sanctis  ha  già  detto  precedentemente  circa 
la  forma  e  il  contenuto,  all'artista  mancherebbe, 
secondo  lui,  il  contenuto  vivace,  al  poeta  la  padro- 
nanza tecnica. 

La  questione  è  questa,  che  il  De  Sanctis  colla  sua 
tendenza  a  generalizzare,  diede  valore  o  forza  di 
legge  e  di  principio  a  quello  che  era  una  esatta, 
una  particolare  osservazione. 

Ora  che  ne  abbiamo  esposta  nelle  sue  linee  gene- 
rali la  dottrina  estetica,  vediamo  come  egli  intendeva 
doversi  applicare  la  sua  teorica  nel  fare  la  storia 
artistica  di  una  nazione,  cioè  vediamo  come  egli 
abbia  applicato  i  suoi  stessi  principii. 

La  scienza  critica  è  fondata  sulla  verità  e  fre- 
schezza delle  prime  impressioni,  che  il  critico  deve 
riandare  ed  esaminare  diligentemente.  Siccome  la 
poetica  non  può  tener  luogo  del  genio,  cosi  la 
critica  non  può  tener  luogo  del  gusto:  ed  il  gusto 
è  il  genio  del  critico.  Si  dice  che  il  poeta  nasco; 
anche  il  critico  nasce;  anche  nel  critico  c'è  una 
parte  geniale  che  gli  deve  dar  la  natura  (Scritti  vari, 

1,  m). 

La  critica  non  deve   essere   solo   negativa;  non 
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deve  dir  solo  come  è  fatto  un  lavoro,  ma  come  va 
fatto.  L'autore  non  ha  diritto  di  dire  al  critico:  Fa 
tu,  perchè  il  comporre  e  il  giudicare  sono  cose  di- 
verse; ma  gli  può  chiedere  come  si  ha  a  fare. 

Il  valore  estetico  di  un  lavoro  procede  non  dal- 
l'idea, ma  dalla  sua  manifestazione:  la  rappresen- 
tazione nell'arte  è  tutto  [Saggi,  58). 

11  De  Sanctis  disapprovava  sia  la  critica  astratta, 
che  partendo  da  concetti  assoluti  fa  il  lavoro  invece 
di  esaminar  quello  che  è  fatto,  sia  la  critica  ùiten- 
zionale,  che  ha  per  punto  di  partenza  ciò  che  Vau- 
tore  ha  inteso  di  fare.  Ma  dall'intenzione  al  fatto  è 
un  gran  tratto.  L'artista  non  fa  quello  che  vuole, 
perchè  ciò  che  vuole  appartiene  al  suo  intelletto; 
ciò  che  fa,  appartiene  alla  sua  immaginazione  in- 
cosciente ed  ispirata  (Scritti  vari,  II,  142). 

L'artista  sa  quello  che  vuol  produrre,  ma  non  sa 
come  produce.  L'atto  delia  produzione  gli  sfugge. 
E  spesso  gli  esce  altro  da  quello  che  si  pensava. 
(Scritti  vari,  I,  38-9). 

Orbene,  il  critico  non  può  tener  conto  delle  in- 
tenzioni, se  non  in  quello  solo  che  è  penetrato  nel 
libro  ed  è  divenuto  un  fatto.  Sicché  il  metodo  più 
sicuro  e  concludente  è  di  guardare  il  libro  in  sé  e 
non  nelle  intenzioni  dell'autore,  di  farne  insomma 
una  critica  oggettiva. 

Nondimeno,  uno  stueiio  sulle  intenzioni  dell'autore 
non  è  mai  superfluo  ;  non  è  ancora  la  critica,  ma 
è  già  unsi propedeutica.  Cogliere  l'autore  nel  momento 
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della  concezione,  scrutare  i  suoi  fini,  le  sue  idee,  i 
suoi  preconcetti,  le  sue  preoccupazioni  è  una  cono- 
scenza preziosa  della  natura  e  della  intensità  di  quelle 
forze  produttive  dalle  quali  esce  il  lavoro. 

Stabilite  le  intenzioni  dell'autore,  la  critica  ha  il 
diritto  di  discuterle  e  mostrarle,  quando  sia  il  caso, 
irragionevoli;  e  se  il  libro  è  conforme  a  quelle  in- 
tenzioni, tanto  peggio  pel  libro.  [Id.  id.,  48). 

In  questo  stesso  capitolo,  parlando  dell'essenza 
dell'arte,  abbiamo  ricordato  il  Taine. 

Il  De  Sanctis,come  il  Taine,  concepisce  l'arte  come 
un  portato  della  spontaneità  inconsapevolmente  crea- 
trice del  genio  e  non,  secondo  la  vecchia  scuola, 
come  l'applicazione  cosciente,  voluta  di  un  codice 
formale  dell'immaginare  e  del  ben  comporre  (Scritti 
vari,  II,   142). 

Il  Taine  rinuncia  anzitutto,  tacitamente,  ma  in 
fatto  a  biasimare  o  a  lodare  le  opere  e  gli  scrittori 
di  cui  parla.  Il  fatto  che  egli  se  ne  occupa,  pare 
sufficiente  per  indicare  che  egli  li  riguardi  degni  di 
merito  o  come  significativi.  Ciò  posto,  egli  imprende 
a  risolvere  i  due  problemi  che  egli  ha  davanti  quando 
parla  di  libri  e  d'artisti:  quello  del  rapporto  del- 
l'autore colla  sua  opera  e  quello  del  rapporto  degli 
autori  coll'insieme  sociale  di  cui  fa  parte.  Il  suo 
metodo  è  una  specie  di  dialettica,  che  consiste 
nel  risalire  dall'opera  letteraria  all'uomo  fisico  che 
l'ha  prodotta,  da  quest'uomo  fisico  all'uomo  inte- 
riore, alla   sua   anima;    poi   alle   cause   di   questa 


\ 
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costituzione  psicologica  (razza,  ambiente,  momento 
storico). 

I,  Taine  termina  la  prefazione  aWEistoire  de  la 
Uttérature  anglaise  con  queste  parole,  che  riassumono 
la  pratica  del  suo  sistema:  «  J'entreprends  d'écrire 
l'histoire  d'une  littérature  et  d'y  chercher  la  psy- 
cologie  d'un  peuple  ». 

Ora  mi  pare  che  il  De  Sanctis  dica  nel  passo 
citato  press'a  poco  quel  che  il  Taine  ha  detto  ed 
ha  fatto.  Anzi  mi  pare  ancora  che  il  De  Sanctis, 
nella  sua  non  piccola  produzione  di  storico,  di  cri- 
tico, abbia  fatto  più  e  meglio  di  quanto  sia  lecito 
indurre  dal  passo  ricordato. 

Lo  studiare  le  intenzioni  dell'autore,  il  coglierlo 
nel  momento  della  concezione,  scrutare  i  suoi  fini, 
le  sue  idee,  i  suoi  preconcetti ,  le  sue  preoccu- 
pazioni, tutto  questo  è  uno  studiare  i  rapporti 
fra  l'opera  e  l'artista,  non  solo,  ma  anche  quello 
dell'autore  coli' ambiente ,  poiché  le  sue  idee,  i 
suoi  preconcetti,  le  sue  preoccupazioni  sono  patri- 
monio non  esclusivamente  suo,  ma  dell'ambiente 
in  cui  vive. 

Ora  che  è  terminata  questa  esposizione  e  questa 
breve  critica,  mi  si  permetta  di  notare  cerne  sia 
meraviglioso  che  un'estetica  così  originale,  così  ar- 
dita, geniale  e  perspicua  ci  sia  venuta  da  uno  che 
non  fu  né  filosofo  di  professione,  né  fece  della  filo- 
sofìa il  suo  precipuo  oggetto  di  studio. 
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Tutti  i  più  gravi  problemi  riguardanti  l'arte  vi 
sono  discussi  ;  nuoce  necessariamente  alla  tratta- 
zione la  sua  condizione  frammentaria.  Poi  siccome 
questa  dottrina  non  si  sarà  d'un  tratto  formata  e 
maturata  nella  mente  del  De  Sanctis,  così  avvenne 
che  certi  principii  ripetuti  e  nel  corso  delle  lezioni 
e  nei  saggi,  a  varii  intervalli  di  tempo,  subirono 
correzioni  e  modificazioni  non  lievi.  Ciononostante 
questa  metafìsica  dell'arte  anche  incompiuta,  anche 
frammentaria  ha  sempre  avuto  per  me  tale  una 
virtù  persuasiva,  tanta  forza  di  verità  quanta  in 
nessun'altra  mai  seppi  trovare.  Dei  viventi  chi  ha 
comuni  col  De  Sanctis  queste  qualità  è  Benedetto 
Croce,  di  cui  parlerò  tra  breve. 

Termineremo  questo  capitolo  ricordando  Antonio 
Tari,  che  non  fu,  neppur  lui,  un  hegheliano  schietto, 
ma  fu  anzi  convinto  che  la  strada  buona  da  battersi 
fosse  fra  la  hegeliana  e  la  herbartiana,  tra  l'idea- 
lismo assoluto  ed  il  realismo.  Egli  non  pubblicò,  pur 
troppo,  che  la  prima  parte  del  suo  sistema  {Estetica 
ideale,  Napoli  1863).  Vero  è  che  parecchi  suoi  allievi 
ed  ammiratori  fecero  di  pubblica  ragione  il  conte- 
nuto di  alcuni  suoi  corsi  d'insegnamento,  ma  il  suo 
pensiero  ne  uscì  travisato. 

Pensava  il  Tari  che  l' estetica  è  nel  sistema 
filosofico  uno  dei  momenti  del  sapere  assoluto,  in 
quanto  riguarda  il  mondo  mediano  dello  spirito, 
cioè  l'arte.  (Gli  estremi  dello  spirito  sono  religione 
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e  scienza).  La  divideva  in  tre  parti,  o  meglio,  in  tre 
momenti:  ideale,  esistenziale,  reale.  L'ideale  espone 
la  metafìsica  dell'idea  bella;  la  esistenziale  segue 
l'idea  bella  nella  natura  e  nella  fantasia;  la  reale 
la  studia  allo  stato  di  ideale  concretezza ,  nelle 
varie  arti. 

Il  belio  è  il  prodursi  di  un  singolo  sensibile  che 
in  ogni  sua  parte  sia  espressione  di  un'idea,  per 
guisa  che  in  esso  si  realizzi  e  compiaccia  lo  spirito 
nella  conciliazione  che  alfine  compie  tra  la  visibilità 
del  sapere,  la  originalità  della  vita  e  la  soddisfa- 
zione del  sentimento.  Questa  definizione  enuncia 
dunque  tre  elementi  :  Videa  (nel  senso  limitato),  la 
forma  e  Vattuazione,  che  esprime  il  conciliarsi  dei 
due  termini  precedenti.  Ne  risulta  quindi  che  idea 
e  forma  debbono  avere  nella  vita  artistica  equipol- 
lenza, poiché  qualora  una  delle  due  prevalesse,  risul- 
terebbe eteronomia  e  difformità. 

In  ordine  ai  diversi  uffici  dell'estetico,  del  critico 
e  dell'artista,  il  Tari  era  d'avviso  che  quello  non 
ha  punto  il  dovere  di  mostrarsi  perito,  a  modo  di 
negoziante,  del  valore  spesso  convenzionale  delle 
cose  belle.  Egli  è  il  metafisico  della  bellezza  e  senza 
volersi  spacciare  maestro  del  produrre,  deve  limi- 
tarsi a  giudicarle  nelle  idee  lasciando  al  critico  il 
tasto  del  gusto,  senso  in  gran  parte,  e  ritenendo 
per  sé  la  speculazione,  che  senza  maggiore  danno 
l'artista  può  ignorare  di  quello  che  importerebbe 
l'ignoranza  del  sapere  fisiologico  in  ordine  al  prò- 
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cesso  digestivo  presso  i  ben  pasciuti  gaudenti  della 
vita  (pag.  369). 

Da  queste  poche  cose  dette,  riesce  manifesto  che 
il  Tari  fu  un  eclettico,  ma  un  eclettico  un  po'  strano, 
degno  tuttavia  di  ricordo  in  quanto  tenne  per  tanto 
tempo  vivo  l'amore  a  questo  genere  di  studi. 


Estetica  positivista.  —  Condizione  attuate 
degli  studi  estetici  in  Italia.  —  Con- 
clusione. 


Ma  neppure  a  lungo  doveva  durare  quella  vampa 
di  entusiasmo  per  l'idealismo  hegeliano,  che  aveva 
invaso  le  menti  dei  meridionali,  che  lo  spirito  ita- 
liano andava  riprendendo  inconsciamente,  involon- 
tariamente il  suo  abito  speculativo,  che  lo  aveva 
portato  tanto  in  alto,  ripigliava  il  corso  interrotto 
delle  idee  espresse  dai  nostri  grandi  filosofi  dei  bei 
tempi  del  Risorgimento.  La  patria  ormai  unita  e 
presagita  gloriosa  e  forte,  si  volgeva  con  compia- 
cimento alle  care  memorie  di  altre  sue  età  floride 
di  ingegni,  all'età  che  vide  un  altro  risorgimento, 
e  le  figure  di  Bruno  e  di  Campanella,  di  Telesio, 
di  Galilei,  di  Pomponazzio,  del  Savonarola  le  furono 
di  ammonimento  e  di  incoraggiamento.  Noi  ritor- 
navamo al  naturalismo  del  400  e  del  500,  per  av- 
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viarci  al  positivismo  presente.  Mezzo  secolo  di  spe- 
culazione idealista  era  bastato  per  stancarci.  I  voli 
troppo  alti,  benché  inebrianti,  della  filosofia  hege- 
liana, non  potevano  che  stancare  e  presto  condurci 
alla  reazione.  E  la  reazione  era  venuta,  favorita 
anche  da  altre  cause  estranee  alla  speculazione 
stessa.  Infatti,  dopo  il  '70  questo  moto,  nutrito, 
appoggiato  dal  Cattaneo  e  dal  Ferrari,  acquistava 
intensità  ed  espansione.  L'aperta  rottura  fra  Stato 
e  Chiesa  in  causa  del  potere  temporale,  la  perse- 
cuzione dei  giobertiani  e  dei  rosminiani  da  parte 
del  papato,  l'odio  che  questo  nutriva  contro  la  mo- 
derna scienza,  che  era  stata  uno  dei  fattori  della 
rivoluzione  politica,  contribuivano  al  distacco  e  al- 
l'abbandono di  quell'idealismo  che  mezzo  secolo 
prima  pareva  condizione  indispensabile  di  rinno- 
vamento. 

Fuori  d'Italia  era  avvenuto  un  fatto  consimile,  in 
Francia  sovratutto;  e  le  opere  diBùchner  e  diHàckel, 
di  Comte  e  di  Littré,  di  Darwin  e  di  Spencer  giun- 
sero anche  da  noi  e  si  tradussero  e  si  commenta- 
rono e  si  discussero  a  tutto  vantaggio  e  incremento 
del  nostro  positivismo. 

L'estetica  non  poteva  non  risentire  le  tendenze 
del  nuovo  modo  di  filosofare,  né  del  suo  nuovo 
metodo,  ma  se  in  Germania  ed  in  Inghilterra  sovra- 
tutto i  frutti  si  son  veduti  pronti  e  copiosi  da  noi 
furono  tardi  e  scarsi. 

Tant'è  che  finora    non    conosciamo    il    pensiero 
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estetico  del  maestro  dei  positivisti  italiani:  R.oberto 
Ardigò.  Gii  altri  numerosi  proseliti  del  positivismo 
e  della  dottrina  dell'evoluzione,  fra  i  quali  si  contano 
di  veramente  valenti,  si  sono  dati,  giovandosi  dei 
nuovi  mezzi  d'indagine,  con  alacrità  ed  amore  allo 
studio  del  fenomeno  artistico,  sia  ricercandone  le 
riposte  origini,  sia  analizzando  le  sue  varie  e  molte- 
plici forme. 

Vediamo  quindi  il  Lombroso  ricercare  le  ragioni 
del  genio  nella  conformazione  e  nello  sviluppo  degli 
organi,  ponendo  per  base  de'  suoi  studi  questo  prin- 
cipio, che  ha  trovato  e  trova  come  ferventi  soste- 
nitori, così  anche  accaniti  osteggiatori. 

Il  genio,  secondo  il  Lombroso,  è  la  suprema  forza 
della  natura  concentrata  ad  un  punto,  un  cumulo 
di  forze  tutte  ad  un  punto  :  è  una  esuberanza  che 
turba  l'armonia  delie  funzioni,  è  uno  squilibrio  onde 
una  facoltà  sovrasta  le  altre,  e  a  poco  andare  le  de- 
bilita e  mortifica.  Quindi  appaiono  nel  genio  quegli 
impulsi  eccessivi,  sino  al  delirio,  di  bene  e  di  male 
a  tal  segno,  che  per  la  natura  stessa  dell'eccessivo 
egli  non  può  far  bene  che  non  porti  danno,  né  tanto 
male  che  non  riesca  a  qualche  bene.  Questa  esu- 
beranza, che  diventa  squilibrio,  questo  squilibrio, 
che  diventa  eccesso,  è  radicnl mente  e  porta  seco 
tutti  i  vizi  e  le  debolezze  del  morbo.  Cumulo  di 
forze,  esuberanza,  squilibrio,  eccesso,  morbo,  vizi 
congeniti  considerati  o  come  fattori  e  coefficienti, 
0  come  prodotto,  fanno  il  genio  e  vanno  col  genio, 

25 
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Non  si  incontra  un  uomo  di  genio  clie  somigli  agli 
altri:  vanno  stralunati,  trasognati,  ossessionati  e  nel 
dire  e  nel  fare  ;  nel  muoversi  mostrano  sempre  qual- 
cosa che  li  accosta  al  manicomio  e  fece  dire  agli 
antichi:  nullum  magnum  ingen'mm  sine  dementia.  Il 
morbo  dell'uomo  di  genio  è  una  nevrosi,  che  si 
manifesta  particolarmente  in  una  convulsione  epi- 
lettiforme. 

Ciò  posto,  e  dati  i  principi  della  scuola  positiva 
fisiologica  che  di  ogni  fatto  della  psiche  cerca  e  vuol 
trovare  ragion  d'essere  nelle  qualità  somatiche,  si 
capisce  che  anche  Lombroso  abbia  cercato  le  ragioni 
del  genio  nella  conformazione  delli  organi  e  sovra- 
tutto  nel  cervello,  e  ormai  a  lui  pare  d'aver  raccolto 
tante  prove  in  sostegno  della  sua  dottrina,  da  cre- 
dere inutili  i  tentativi  degli  avversari. 

Con  tutto  ciò  il  Sergi  dichiara  che  le  teorie  im- 
maginate dal  Lombroso  a  spiegare  il  paradosso,  non 
gli  paiono  dimostrative,  mentre  ammette  come  di- 
mostrata l'esistenza  del  fenomeno.  Egli  è  di  parere 
che  per  fondare  una  teoria  generale,  sarebbe  neces- 
sario ricercare  prima  la  corrispondenza  fra  i  carat- 
teri degenerativi  e  quelli  della  produzione  del  genio; 
così  si  potrebbe  vedere  la  relazione  causale,  se  non 
completamente,  in  molta  parte  almeno.  Crede  an- 
cora che  fra  gli  uomini  di  genio,  nella  scienza  e 
nell'arte,  sia  più  facile  poter  scoprire  questa  cor- 
rispondenza, essendo  l'arte  quella  che  più  della 
scienza  porta  i  caratteri  personali  in  cui  sono  im- 
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plicati  principalmente  i  sentimenti  e  gli  organi  sen- 
sori, mentre  nella  scienza  lavora  più  l'intelletto  e 
quindi  facilmente  sfuggono  all'indagine  molti  dati 
personali.  Questo  intanto  è  certo,  che  a  produrre 
il  fenomeno  concorrono  molte  cause,  ma  sembra  al 
Sergi  che  la  condizione  principale  sia  la  formazione 
della  personalità  e  quindi  per  molta  parte  il  genio 
sia  individuale  e  forse  in  qualche  caso  accidentale  (1). 

Non  solo  il  Sergi  combatte  le  teoriche  lombro- 
siane,  non  solo  le  combattono  i  letterati  digiuni  di 
studi  scientifici,  i  quali  hanno,  al  dire  del  Patrizi, 
un  falso  concetto  della  degenerazione  (vedi  a  questo 
proposito  la  pag.  240  e  segg.  della  sua  opera  già 
citata),  ma  anche  altri  uomini  di  scienza  come  il 
Gallerani,  il  Venturi,  per  ricordare  solo  gli  italiani. 

Il  Gallerani  (2)  vede  nell'uomo  di  genio  il  riflesso 
fedele  della  natura  su  di  se  stessa.  A  realizzare 
questa  sublime  fedeltà  necessita  la  perfezione  psi- 
cologica delle  strutture  cerebrali.  Il  genio  è  fisio- 
logia cerebrale,  è  iperfunzione  solo  rispetto  alle 
attività  psichiche  dell'uomo  medio,  non  relativa- 
mente alle  più  perfette  strutture  che  gli  sonosustrato. 
La  folha  invece  è  patologia  cerebrale,  in  coordina- 
zione psichica,  disordine,  fatica  senza  finalità.  L'e- 
pilessia è  alterazione  dei  meccanismi  e  delle  attività 


(1  )  Vedi  Sergi,  Leopaì-clial  lume  della  scienza  (Palermo 
1899,  R.  Sandron),  p.  42,  43. 
(2)  Gallerani,  La  fisiologia  del  genio  (Camerino  1899). 
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inibitrici;  il  genio  e  la  creazione  geniale  non  sono 
pertanto  forme  di  psicosi  degenerativa  epilettoide. 
Il  gonio  è  osservazione  continua,  analisi  profonda, 
associazione  perfetta,  sintesi  sublime  e  l'estro  ge- 
niale è  il  fenomeno  più  elevato  ed  evoluto  di  ini- 
bizione cerebrale. 

Silvio  Venturi  adduce  contro  la  dottrina  lombro- 
siana  altre  ragioni  che  qui  sarebbe  troppo  lungo  e 
fuori  di  luogo  riferire. 

Ai  frenologi  si  era  unito  poco  fa  un  filosofo: 
Giovanni  Bovio,  che  ha  detto  il  genio  «  un  mono- 
logo in  cui  parla  tutta  una  nazione  o  una  razza, 
o  parla  una  voce  della  natura»;  «quel  grado  su- 
premo della  sintesi  onde  il  pensiero  originalmente, 
ed  in  un  rapporto  lontano,  scopre  il  vero  ». 

Senza  fermarmi  a  rilevare  la  evidente  unilateralità 
di  queste  definizioni,  ricorderò  ancora  che  recen- 
temente il  Croce,  dopo  aver  spezzato  una  buona 
lancia  contro  il  Lombroso,  ha  affermato,  così, 
senz'altro,  che  il  genio  è  l'attività  produttrice  del- 
l'opera d'arte. 

La  questione,  come  si  vede,  è  lungi  dall'essere 
sciolta,  e  se  è  vero  che,  al  dire  del  Graf,  noi  ab- 
biamo dismesso  il  concetto  mistico  o  metafisico  del 
genio,  non  gli  abbiamo  per  anche  sostituito  il  na- 
turalistico e  positivo. 

Comunque  sia  per  risolversi  la  questione  del  genio, 
sia  cioè  esso  squilibrio  o  perfezione,  certo  è  che 
l'artista  si  trova  in  speciali  condizioni  spirituali. 
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Ora,  mentre  attendiamo  ancora  dall'Ambrosi  la  pro- 
messa Psicologia  deW immaginazione^  abbiamo  già  di 
lui  uno  studio  storico  su  tale  argomento  e  che  costi- 
tuisce la  preparazione  (1)  a  quella  trattazione  teorica. 

Sui  sentimenti  estetici  ci  han  fornito  belle  osser- 
vazioni il  Brofferio  (2)  ed  il  Sergi  (3).  Quest'ultimo 
anzi  ne  ha  fatto  oggetto  di  trattazione  ampia,  a  cui 
si  mosse  il  rimprovero  di  aver  dato  ad  essi  una 
interpretazione  forse  esageratamente  fisiologica.  Ma 
questa,  se  mai,  non  è  colpa  sua,  ma  della  sua  scuola. 
Egli  è  un  antropologo  e  la  psicologia  è  per  lui  niente 
più  che  un  ramo  dell'antropologia,  o  meglio,  della 
biologia.  Ma  non  qui  si  sono  arrestate  le  ricerche 
pazienti  dei  nostri  filosofi  :  non  ai  soli  sentimenti 
in  sé  considerati,  ma  a  quello  che  li  desta.  Così  il 
Masci  (4)  ha  studiato  il  comico,  il  Benini  (-5)  il  gra- 
zioso e  il  Gizzi  (6)  ha  tentato  la  psicologia  degli 
elementi  costitutivi  del  godimento  estetico,  cioè  ha 
tentato  determinare  le  condizioni  psicologiche,  date 
le  quali  dal  comune  degli  uomini  si  gusta  e  si  am- 
mira l'opera  d'arte  e  da  chi  ha  attitudine  artistica 
si  produce  l'opera  bella. 


(1  )  Ambrosi,  Saggio  sul r immaginazione  (Roma,  Loscher, 
1892). 

(2)  Brofferio,  Manuale  di  psicologia  (Stilano  1889). 

(3)  Sergi,  Piacere  e  dolore  (Milano,  Dum^Iard,  1894). 

(4)  Masci,  Psicologia  del  comico  (Napoli  1889). 

(5)  Benini,  Il  Grazioso  (Riv.  italiana  di  fllos.,  1893). 

(6)  Gizzi,  Il  fondamento  dell'estetica  (Roma  1891). 
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Ai  lavori  del  Sergi  sovra  citato,  fan  degno  comple- 
mento quelli  del  Patrizi  sulla  influenza  della  musica 
nella  circolazione  del  sangue  nel  cervello  umano  (1), 
e  mentre  il  Sergi  ha  studiato  i  sentimenti  estetici 
normali,  il  Patrizi  ha  indagato  le  conseguenze  a  cui 
può  condurre  il  sentimento  estetico  patologico,  cioè 
il  crimine  estetico  nei  suoi  vari  tipi  (contro  le  persone, 
la  proprietà,  il  pudore),  come  già  aveva  fatto  Enrico 
Ferri  nel  suo  opuscolo  L'arte  dei  criminali.  E  del  Pa- 
trizi non  possiamo  qui  tacere  lo  studio  sull'arte  leo- 
pardiana, che  destò  tante  ire  e  ammirazioni  e  che 
è  una  applicazione  dei  principii  del  Lombroso,  come 
han  fatto  il  Roncoroni  nel  suo  studio  sul  Tasso 
(Bocca,  Torino),  il  De  Martiis  e  Antonini  sull'Al- 
fieri (Bocca,  Torino). 

La  nuova  scuola  si  è  proposto  di  studiare  il  pro- 
blema estetico  da  ogni  lato,  come  si  era  fatto  degli 
altri  problemi  filosofici,  dell'etico  segnatamente,  le 
cui  condizioni  avevano  con  quello  molte  rassomi- 
glianze. Così  a  quel  modo  che  tanto  si  è  parlato  e 
si  parla  delle  basi  della  morale,  così  la  nuova  scuola 
ha  discusse  le  basi  dell'estetica,  a  stabilire  le  quali 
si  è  provato,  come  si  è  veduto,  il  Gizzi,  ma  con 
risultati  non  troppo  soddisfacenti.  Prima  di  lui  il 


(1)  Patrizi,  Nell'estetica  e  nella  scienza;  Id.,  La  nuova 
fisiologia  deW emozione  musicale  (Rivista  di  fi!.,  ecc., 
agosto  1902);  Id.,  Studio  psico-aìitrop.  su  G.  Leopardi 
(Torino  1896). 
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Benini  (1)  aveva  tentato  definirne  i  limiti,  il  campo. 
Egli  aveva  osservato  che  i  filosofi  si  son  formati 
dell'estetica  tre  concetti  diversi,  poiché  alcuni  la 
considerarono  come  scienza  del  sentimento,  altri 
come  filosofia  dell'arte,  ed  altri  ancora  come  filo- 
sofia del  bello.  Ora  il  Benini  sostiene  che  il  bello 
essendo  oltre  i  limiti  della  conoscenza,  non  può  essere 
oggetto  di  scienza,  quindi  neppure  di  definizione. 
A  che  si  riduce  dunque  per  lui  l'estetica,  se  il  suo 
oggetto  appartiene  all'inconoscibile  ?  e  come  può  egli 
parlare,  come  ha  fatto,  di  un  avvenire  dell'estetica? 

Manco  a  dirlo,  l'idea  del  Benini  non  trovò  chi 
le  facesse  buon  viso;  infatti  per  Nicolò  Gallo  (2)  l'e- 
stetica è  la  scienza  dell'arte. 

La  sensazione  che  spesso  è  il  solo  giudice  della 
bellezza  naturale,  che  non  lo  è  mai  né  può  esserlo 
della  bellezza  morale,  non  è  e  non  può  esser  giu- 
dice della  bellezza  artistica.  La  bellezza  d'arte  sola  è 
oggetto  di  conoscenza  e  per  ciò  di  scienza  e  ad  essa 
solamente  deve  circoscriversi  l'estetica  (p.  48).  Nella 
bellezza  artistica  non  si  deve  trascurare  quell'ele- 
mento primo  di  ogni  cognizione  che  è  il  sensibile, 
anzi  il  Gallo  afferma  che  la  scienza  estetica  troppo 
nel  passato  A'agò  nelle  sfere  della  filosofia  pura,  con 
quanto  danno  al  suo  avvenire  si  vede  ora  (p.  51).  La 
impressione   prodotta   dall'opera    d'arte,   che    è  un 


(1)  Benixi,  /  limiti  dell'estetica  (Verona.  Druker,  li 

(2)  Gallo,  La  scienza  delVarte  (Torino,  Roux,  1887). 
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Oggetto  come  qualunquo  altro,  non  e  diversa  da 
quella  prodotta  da  ogni  oggetto  del  mondo  esteriore, 
se  non  in  una  data  condizione  speciale  di  cui  si 
accorge  colui  al  quale  è  cagionata;  ma  l'impressione 
è  organica,  fisiologica,  transitoria  e  poi  mediatamente 
e  definitivamente  è  spirituale,  intellettiva;  l'opera 
d'arte,  insomma,  si  percepisce,  si  conosce,  non  si 
sente  solamente;  il  giudizio  estetico  non  è  giudizio 
d'impressione,  ma  d'intellezione  (p.  255)  e  la  bellezza 
d'arte  è  una  bellezza  superiore  alla  naturale,  è  spi- 
rituale, intellettiva.  La  concezione  artistica  sorge 
nell'intelligenza  dell'uomo  dal  fondo  delle  rappre- 
sentazioni, delle  idee,  delle  impressioni,  delle  sen- 
sazioni; da  questo  caos  scaturisco  il  mondo  dell'o- 
pera d'arte  col  fiat  del  genio  (pag.  281).  L'arte  è  il 
mostrarsi  dello  spirito  in  una  forma  sensibile,  in  una 
esteriorità  appariscente  per  rappresentare  allo  spi- 
rito altrui  indirettamente  il  proprio  contenuto;  è 
insomma  forma  sensibile  di  una  forma  interna  spiri- 
tuale, perciò  il  sensibile  artistico  non  è  come  il  sen- 
sibile della  natura,  ma  è  spiritualizzato,  idealizzato 
perchè  espressione  dello  spirito,  dell'ideale  (p.  284). 
L'artista  «  isola  nell'animo  suo  questa  idea,  questo 
sentimento,  questa  emozione  e  vi  infonde  una  vita 
autonoma  ed  indipendente:  la  concezione  artistica, 
la  genesi  dell'opera  d'arte  sta  in  questo  primo  mo- 
mento, manca  ancora  Vesjjressione  y>  (p.  286).  Ag- 
giungendole V impressione  e  la  percezione  si  avranno 
i  quattro  momenti  del  fenomeno  artistico. 
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Secondo  il  Gallo  il  bello  esiste  solo  nell'opera 
d'arte,  perchè  in  natura  non  esiste  elemento  psi- 
cologico. Ed  infatti,  dice,  se  mettiamo  in  confronto 
il  sensibile  che  ci  presenta  la  natura  con  quello  che 
ci  dà  l'arte,  noi  vediamo  che  il  primo,  opera  della 
natura,  è  muto,  necessario,  fatale,  immobile;  l'altro 
invece,  il  sensibile  dell'arte,  opera  dell'intelligenza 
(avrebbe  dovuto  aggiungere  almeno  l'epiteto  arti- 
stica, come  fa,  ad  es.,  l'Hirt),  è  fatto,  creato  per 
ritornare  ad  essa  e  non  le  serve  che  d'involucro 
esterno.  L'amena  campagna,  la  verdeggiante  collina 
parleranno  ai  sensi  dell'uomo,  ma  parleranno  loro 
come  elementi  naturali,  come  un'apparenza  esteriore 
che  non  rivela  altro  che  se  stessa  e  non  ha  altro 
significato  se  non  quello  che  mostra. 

Questi  sono  i  punti  fondamentali  dell'estetica  del 
Gallo,  la  quale,  più  che  positiva,  si  potrebbe  chia- 
mare hegeliana.  Di  Hegel,  infatti,  egli  accetta  la  de- 
finizione dell'arte  e  per  poco  anche  la  triplice  divi- 
sione del  bello,  in  cui  fa  triste  figura  il  bello  morale 
e  che  avrebbe  dovuto  lasciare  se  avesse  pensato  che 
quando  noi  chiamiamo  bella  un'azione,  non  facciamo 
altro  che  un  traslato  e  quindi  le  bellezze  morali  non 
costituiscono  affatto  di  per  sé  una  categoria  parti- 
colare. 

Parecchie  cose  si  avrebbero  a  dire  sul  giudizio 
che,  secondo  il  Gallo,  noi  diamo  sulla  bellezza  na- 
turale e  sulla  bellezza  artistica.  Il  Kant  è  per  lui 
venuto  al  mondo  invano.  L'affermare  ad  es.  che  sol- 
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tanto  il  bello  d'arte  è  capace  di  conoscenza  (!),  senza 
dire  di  quale  conoscenza,  è  una  comoda  scappatoia. 

Noto  ancora  l'incertezza  nel  negare  ora  alla  na- 
tura il  bello  ed  ora  nell'affermarlo,  stimandolo  però 
inferiore  a  quello  dell'arte.  Ha  ragione  quando  dice 
che  al  bello  di  natura  manca  uno  dei  quattro  mo- 
menti, cicé  il  psicologico,  e  forse  in  questo  appunto 
consiste  la  sua  inferiorità,  ma  non  per  questo  si 
potrà  dire  che  esso  parli  solamente  ai  sensi  come 
un'apparenza  esteriore,  che  non  riveli  altro  che  se 
stesso  e  che  non  abbia  altro  significato  se  non  quello 
che  mostra.  Chi  conosce  la  storia  della  poesia,  sa 
quanto  sia  inesatto  questo  giudizio.  Che  cosa  non 
dice  al  poeta  la  natura,  specie  se  bella! 

Ma  l'estetica  positiva  ha  rappresentanti  più  schietti 
che  non  sia  il  Gallo:  rappresentanti  che  sono  prima 
di  tutto  studiosi  di  scienze  naturali.  Ho  già  parlato 
più  addietro  del  Sergi  e  del  Patrizi  ;  resta  a  par- 
lare del  Mantegazza  e  del  Pilo,  che  affrontarono  il 
problema  estetico  in  tutti  i  suoi  punti  più  discussi 
e  scabrosi.  Quest'ultimo  in  parecchi  suoi  lavori  (1) 


(1)  Pilo  M.,  //  pì'oblema  estetico  Rivista  di  filosofia 
scientifica,  1889);  Id.,  L'analisi  estetica  (Rivista  di  filo- 
sofia scientifica,  1890);  Idi.,  L'estetica  psicologica  e  V ana- 
lisi del  bello  (Milano  1892);  Id.,  Estetica  (Manuali  Hoepli), 
1894. 

Il  Pilo  ha  pubblicato  recentemente  coi  tipi  dell'Hoepli 
una  Psicologia  musicale. 

A  questo  proposito  non  voglio  tacere  che  all'estetica 
della  musica  si  sono  rivolti  alcuni  studiosi,  primo  fra 
tutti,  a  parer  mio,  L.  A.  Villanis,  tainiano,  che  pochi  mesi 
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ribadisce  l'idea,  tutt'altro  che  nuova,  che  bello  e 
piacere  sono  tutto  una  cosa  «  poiché  si  dice  bello 
nell'oggetto  ciò  che  è  piacere  nel  soggetto:  il  bello 
è  la  cosa,  il  piacere  l'immagine,  il  bello  è  l'esterno, 
il  piacere  è  l'interno;  il  bello  è  la  causa,  il  piacere 
l'effetto;  il  bello  è  il  piacere  nella  natura,  il  piacere 
è  il  bello  nello  spirito  »,  e  cosi  ne  viene  che  il  bello 
sia  relativo  ai  sensi,  ai  sentimenti,  alle  opinioni  e 
agli  ideali  dello  spettatore,  cioè  è  bella  ogni  cosa 
che  esalti  le  nostre  preesistenti  energie  sensoriaH 
(come  l'euritmia  delle  linee,  de'  suoni,  de'  movimenti, 
de'  colori),  o  anche  le  emozionali  (come  l'aspetto 
della  donna  amata),  o  pei-  di  più  le  intellettuali 
(come  l'adattamento  de'  mezzi  trovati  al  fine  vo- 
luto), 0  infine  le  ideali  (come  il  raggiar  d'un  gran 
vero  sintetico  e  insieme  fantastico).  A  questa  gerar- 
chia del  bello  corrisponde  un'altra  gerarchia  nell'arte. 


fa  ha  dato  alle  stampe  (ed.  Lattes,  Torino)  un  volume  sui 
Principi  di  psicologia  musicale  (Il  moto  della  musica), 
la  cui  trattazione  tende  a  spiegare  i  fenomeni  comple.ssi 
della  creazione  musicale  con  le  diverse  quantità  di  ecci- 
tazioni, che  il  moto  ossia  il  risultato  di  vibrazioni  mu- 
sicali, ritmi  e  coloriti  (piano,  forte,  rinforzando,  ecc.) 
recano  nel  sensorio  e  per  esso  alla  psiche. 

Inoltre  nella  trattazione  del  Clavicembalo  (Torino, 
Bocca)  lo  stesso  Villanis  ha  capitoli  come  quello  sul 
«  Pensiero  musicale  »,  e  l'altro  sul  «  Concetto  di  unità 
nella  composizione  »,  che  pongono  vere  questioni  di  este- 
tica generale. 

La  ponderosa  opera  di  Amintore  Galli  (Bocca,  Torino, 
L'estetica  della  musica)  non  risponde  veramente  al  titolo; 
è  piuttosto  un'enciclopedia  musicale,  una  storia  delle 
forme  musicali. 
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perchè  ogni  sensazione  di  qualunque  natura  tende 
a  tradursi  in  un  atto,  il  quale,  trattandosi  di  bello, 
può  essere  un  semplice  riflesso  fisiologico,  o  un'e- 
spressione cosciente  del  piacere  fisico  provato,  od 
anche  una  riproduzione  più  o  meno  trasfigurata  della 
cosa  piaciuta.  E  qui  appare  l'arte,  a  cui  basta  imi- 
tare qualcuna  delle  pii^i  peculiari  e  spiccate  qualità 
della  cosa:  le  altre  secondarie  ne  nascono  per  sug- 
gestione. Da  ciò  risulta  che  il  primo  e  fondamentale 
requisito  nell'arte  è  la  forma.  E  cosi  continuando, 
al  bello  sentimentale  corrisponde  un'arte  sentimen- 
tale, al  bello  intellettuale  un'arte  verista  in  tutte  le 
sue  più  svariate  forme,  al  bello  ideale  un'arte  ideale 
che  rappresenti  le  cose  più  alte  della  vita,  i  più  alti 
pensieri  dell'uomo,  i  più  profondi  segreti  dell'anima. 

Paolo  Mantegazza  ha  tentato  di  fare  col  suo  Epi- 
curo (Milano,  Treves,  1891)  un'analisi,  o  come  egli 
la  chiama  da  buon  naturalista,  una  fisiologia  del 
bello.  I  risultati  delle  sue  indagini  si  scostano  in 
certi  punti  da  quelli  comunemente  accettati  dalla 
scuola  positivista. 

Anche  lui,  come  tutti  i  positivisti,  è  soggettivista 
nel  senso  che  il  bello  è  creduto  essere  il  carattere 
soggettivo  di  una  sensazione,  un  elemento  di  essa, 
la  sensazione  del  vero  più  X.  Tutto  questo  sta  bene, 
ma,  si  domanda  il  Mantegazza,  questa  molecola  este- 
tica in  quale  cellula  si  muove,  in  quale  organismo 
vive,  quando  nasce  e  quando  muore?  E  perchè  tutte 
le  cose  vere  non  son  belle  e  perchè  il  concetto  este- 
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tico  muta  nei  tempi,  nei  popoli,  nei  costumi,  nelle 
razze,  negli  indi\'idui?  Queste  sono  incognite,  ri- 
sponde, a  cui  porterà  soluzione  in  avvenire  l'estetica 
fisiologica.  Per  ora  dovremo  accontentarci  di  sapere 
che  per  quanto  il  piacere  abbia  intimi,  necessari 
rapporti  col  bello,  non  è  però  con  questo  una  stessa 
cosa,  come  sostiene  fra  gli  altri  molti  il  Pilo,  perchè 
a  moltissimi  piaceri  manca  l'elemento  estetico. 

D'altra  parte  quando  noi  troviamo  una  cosa  bella, 
ne  proviamo  sempre  piacere  e  ciò  basterebbe  a  pro- 
vare la  piena,  la  completa  subbiettività  di  ogni  fe- 
nomeno estetico. 

Chiama  sorgenti  del  bello  la  simmetria,  il  contrasto, 
il  colore,  la  proporzione  relativa  dell'oggetto,  la  mol- 
teplicità delle  sensazioni  contemporanee  o  succes- 
sive, i  confronti  delle  associazioni  analoghe  ed  opposte 
e  da  ultimo  il  movimento. 

Il  bello  è  sempre  il  risultato  di  un  confronto  o 
di  un'elezione,  per  cui  ciò  che  s'innalza  al  disopra 
della  media  volgare  ci  procura  l'emozione  estetica. 
È  quindi  naturale  che  vi  siano  cose  belle,  più  belle, 
bellissime,  che  vi  sia  cioè  nel  bello  una  vera  ge- 
rarchia. Il  grandioso,  il  sublime,  il  grazioso,  il  pit- 
toresco, l'adombrato,  l'orrendo,  il  grottesco  ed  il 
comico  sono  le  varie  forme  o  caratteri  del  bello.  Il 
bello  è  uno,  per  conseguenza  il  bello  dell'arte  non 
è  e  non  dev'essere  diverso  da  quello  della  natura, 
perchè  è  una  scelta  di  essa,  ne  è  una  parte,  una 
faccia.  Però  un'opera  d'arte  non  è  né  una  fotografia 
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né  una  formatura,  ma  è  e  dev'essere  una  creazione, 
cioè  la  somma  di  un  bello  vero  scelto  dall'artista, 
pili  l'ingegno  dell'artista  stesso. 

Il  culto  del  bello  porge  all'uomo  tesori  inesau- 
ribili, ne  affina  il  gusto,  contribuisce  potentemente 
alla  nostra  felicità,  conforta  nella  sventura,  gioia 
superiore  alla  voluttà,  alla  gloria,  all'ambizione. 

Le  osservazioni  che  potremmo  fare  alle  afferma- 
zioni del  Mantegazza  sono  in  qualche  parte  quelle 
fatte  alla  estetica  sensista.  Notiamo  per  altro  che 
mentre  egli  ha  saputo  astenersi  dall'accogliere  opi- 
nioni esagerate  o  volgari  dei  sensisti,  è  caduto  in 
altri  non  meno  deplorevoli  eccessi,  come  ad  es.  in 
quello  che  vede  nella  fisiologia  la  scienza  che  darà 
le  chiavi  alla  spiegazione  degli  enimmi  che  ora  pre- 
senta l'estetica. 

Il  Mantegazza  è  un  fisiologo  e  vuole  fisiologica 
anche  l'estetica;  il  Pilo,  sebbene  naturalista  anche 
lui,  dà  maggior  importanza  all'elemento  psichico  e 
psicologica  vuole  che  sia  l'estetica. 


Una  delle  concezioni  essenziali  della  filosofia  po- 
sitiva è  che  i  fenomeni  sociali  (l'esistenza  politica) 
sono,  come  quelli  di  ordine  fisico  e  biologico,  sot- 
toposti a  leggi  naturali  statiche  e  dinamiche,  costi- 
tuenti per  la  nostra  specie  una  dominazione  che  non 
è  modificabile  che   sotto    certi   rapporti   e  in  certi 
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limiti.  E  questa  modificabilità  che  costituisce  l'og- 
getto della  politica  propriamente  detta,  mentre  la 
conoscenza  delle  leggi  astratte  dell'ordine  e  del  pro- 
gresso costituisce  la  sociologia  o  la  scienza  sociale. 
Lo  studio  delle  leggi  dell'ordine  e  del  progresso  delle 
arti  fu  chiamato  sociologia  artistica. 

Fra  i  pochi  che  in  Italia  contribuirono  all'incre- 
mento di  questo  nuovo  ramo  della  sociologia,  ri- 
cordo il  Baratono  (1),  lo  Squillace  (2),  il  Piazzi  (3) 
ed  il  Sergi,  i  quali,  per  dirla  in  breve,  considerano 
l'arte  come  fenomeno  di  origine  psico-fisiologica,  di 
manifestazione,  di  importanza  e  di  influenza  sociale. 


* 
*  * 


Ma  se  il  gruppo  degli  estetici  positivisti  tiene  ormai 
in  Italia  il  campo,  se  non  per  valore,  almeno  per 
numero,  non  dobbiamo  trascurare  quei  pochi  che, 
avversi  al  positivismo  per  molte  e  buone  ragioni, 
hanno  esposto  nuovi  modi  di  pensare  che  si  col- 
legano, senza  esserne  povere  né  fedeli  esposizioni,  a 
qualcuna  delle  più  recenti  correnti  filosofiche  d'Eu- 
ropa e  specialmente  della  Germania.  E  diremo  che 
shopenhaueriano  ci  pare  Angelo  Conti,  nietschiano 
il  Morasso,  e  leggermente  intinto  di  hegelianismo 


(1)  Baratono,  Sociologia  estetica. 

(2)  Squillace,  Sociologia  artistica  (Torino). 

(3)  Piazzi  G.,  L'arte  nella  folla  (Palermo,  R.  Sandron). 
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B.  Croce,  il  caldo  ammiratore  del  De  Sanctis.  Ab- 
biamo accostato  i  due  primi  nomi  perchè  le  loro 
opere  hanno  qualche  punto  di  contatto;  l'intento 
loro  anzi  è  comune,  diverso  da  quello  del  Croce  e 
ci  ricorda  un  po'  quello  delI'Hennequin,  cioè  di  voler 
essere  di  guida  al  critico,  mentre  il  Croce  non  si 
preoccupa  manifestamente  di  questo  secondo  fine, 
ma  bada  più  che  tutto  a  spiegare  e  a  classificare  i 
fatti  che  entrano  nel  campo  estetico.  Così  non  è  da 
stupirsi  se  nella  Beata  Biva  (1)  e  neW Imperialismo 
artistico  (2)  noi  troviamo  solo  accennati  alcuni  pro- 
blemi e  se  altri  anche  sono  taciuti. 

Stando  all'importanza  dei  fenomeni  discussi,  ci 
pare  che  l'opera  del  Conti  occupi  un  posto  supe- 
riore a  quella  del  Morasso,  in  quanto  non  studia 
solo  quale  può  essere  la  funzione  dell'arte  nella  vita 
individuale  e  sociale,  in  quale  relazione  essa  stia  col 
tempo  e  coll'ambiente  in  cui  è  nata  e  svolta,  ma  si 
addentra  a  studiare  la  genesi  dell'  opera  d'arte, 
questo  grande  e  affascinante  mistero,  il  rapporto 
dell'artista  colla  natura,  del  genio  del  quale  solo  è 
figlia  l'opera  d'arte,  in  quanto  si  stacca  dall'opera 
comune,  priva  di  carattere,  di  note  speciali. 

L'opera  del  Morasso  è  un'interpretazione  della 
storia  dell'arte,  è  una  filosofia  della  storia  dell'arte; 
quella  del  Conti  è  una  vera  filosofia  dell'arte,  con- 


(1)  Milano,  Fratelli  Treves,  1900. 

(2)  Torino,  editore  Bocca,  1903. 
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siderata  in  sé,  indipendentemente  da  concetti  di 
tempo  e  di  luogo. 

Scendiamo  ora  dalle  generalità  e  vediamo  un 
po'  più  da  vicino  questa  Beata  Riva,  che  Angelo 
Conti  presentava  pochi  anni  fa  al  pubblico  con 
una  prefazione  del  D'Annunzio  e  con  forma  d'an- 
nunziana. 

Lo  spirito  che  aleggia  su  tutta  l'opera  è  shopen- 
haueriano;  platonica  qualche  idea  e  in  qualche  parte 
anche  l'intonazione. 

È  shopenhaueriana  la  teoria  della  conoscenza  in- 
tuiiiva  propria  dell'arti-sta,  conoscenza,  aggiunge  il 
Conti,  che  è  superiore  alla  discorsiva  perchè  propria 
di  pochissimi  eletti.  Anzi  essa  è  qualcosa  di  più  che 
conoscenza,  in  quanto  che  l'artista  nella  sua  con- 
cezione si  trasforma  al  punto  da  identificarsi  colla 
natura;  egli  opera  inconsapevolmente,  è  uno  stru- 
mento cieco  mosso  da  mani  invisibili  .  mosso  da 
quello  che  noi  chiamiamo  ora  ispirazione,  ora  estro, 
da  quello  insomma,  in  qualunque  modo  si  chiami, 
che  ci  obbliga  a  fare. 

Shopenhaueriana  è  pure  l'idea  che  il  Conti  ha 
della  funzione  dell'arte  nella  vita,  e  che  simboleggia 
nella  Beata  Biva,  sempre  fiorita,  lungo  la  quale 
scorre  il  fiume  della  dimenticanza,  la  dimenticanza 
del  male,  la  tregua  breve  alle  angoscie  della  vita. 
Né  si  allontana  dallo  Shopenhauer  quando  dice  di 
credere  che  l'artista  compie  l'opera  sua  obbedendo 
ad  un  comando  misterioso  della  natura:  questo  co- 

26 
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mando  di  cui  l'artista  sente  la  forza  imperativa  e 
che  quasi  sfugge  alle  analisi  del  filosofo. 

L'artista  essendo  prodotto  spontaneo  della  vita, 
deve  svolgersi  liberamente,  assecondando  il  proprio 
originario  impulso  ed  è  per  questo  che  il  Conti  è 
di  parere  che  l'opera  d'arte  debba  considerarsi  in 
sé,  senza  riguardi  né  di  tempo,  né  di  luogo,  né  di 
ambiente  in  cui  fu  prodotta,  né  delle  condizioni 
speciali  di  vita  dell'artista  stesso,  quello  che  appunto 
il  Morasso  sostiene  ad  oltranza.  Ed  il  Conti  rincalza 
la  sua  tesi  con  un'affermazione  che,  se  non  erro, 
non  é  nuova,  ma  risale  nientemeno  che  ad  Aristo- 
tele, che  cioè  l'arte  rispecchia  la  specie  e  non  le 
figure  passeggere,  il  generale  non  il  particolare. 

Una  volta  che  l'anima  dell'artista  è  identificata 
colla  natura,  essa  l'aiuta  a  realizzare  ciò  che  era 
nelle  sue  aspirazioni.  11  capolavoro  del  genio  è  la 
natura  continuata  nelle  sue  aspirazioni  verso  la  bel- 
lezza. La  natura  dice  allo  spirito  infinite  cose  e  in 
tutti  i  suoi  aspetti  è  tutta  una  frenesia  di  rivelarsi 
e  d'esprimere  per  mezzo  dell'uomo  il  segreto  della 
sua  vita.  Chi  la  rivela?  Fin  che  non  entra  in  scena 
il  genio,  essa  rimane  un  mistero  per  sé  medesima 
ed  è  per  mezzo  suo  che  essa  si  rivela,  anzi  egli  ne 
continua  l'opera  e  la  volontà.  Ecco  l'essenza  del- 
l'arte: la  continuazione  della  natura,  non  la  ripro- 
duzione fedele,  scrupolosa,  fotografica  di  essa. 

11  Conti  si  accosta  in  questo  modo  all'idea  del 
grande  Leonardo. 
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Gli  estetici  del  passato  si  sono  maledettamente 
arrovellati  a  trovare  gli  elementi  della  bellezza  unica 
ed  eterna  per  stabilire  il  criterio  estetico.  Orbene, 
questo  loro  lavoro  è  stato  vano  e  inutile,  perchè 
dice  il  Morasso  :  «  La  bellezza  non  è  già  ciò  che  è 
bello  o  che  non  è  brutto,  ma  è  la  funzione  in  atto 
delle  attività  sociali  esplicantisi  nell'arte;  la  bellezza 
è  ciò  che  separa  l'arte  dalla  scienza,  dalla  reli- 
gione, ecc.  ;  la  bellezza  è  ciò  che  rende  un  dato  atto, 
un  dato  fatto  artistico  e  non  lo  lascia  confondere 
con  altri  fatti  e  atti  sociali  ;  la  bellezza,  in  una  pa- 
rola, è  il  compito  assegnato  all'arte  nel  meccanismo 
delle  forze  sociali  »  (p.  2). 

Il  concetto  che  il  Morasso  ha  della  bellezza  è 
affatto  nuovo ,  ma  anche  un  po'  strano.  Ne  trae 
quale  conseguenza  che  il  critico  non  può  giudicare 
ìe  opere  degli  altri  tempi  coll'occhio  e  coi  criteri 
con  cui  giudica  quelle  dei  suoi  contemporanei. 

La  sua  quindi  è  una  teoria  estetica  in  servizio 
sovratutto  della  critica  e  della  storia  dell'arte  di  cui 
vuol  fare  l'interpretazione,  di  cui  ricerca  la  legge 
di  svolgimento  nel  passato  e  nel  presente.  Perciò 
quest'opera  del  Morasso  non  appartiene  all'estetica 
se  non  in  quanto  parla  dell'arte  non  in  sé,  ma  nel- 
l'evoluzione subita  attraverso  ai  tempi. 

Egli  pensa  che  «  tutte  le  manifestazioni  sociali  di 
una  data  collettività,  in  una  data  epoca  e  segnata- 
mente la  produzione  artistica,  sono,  sotto  un  aspetto, 
la  causa  e  la  fonte  e,  sotto  un  altro,  il  riflesso  e 
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la  conseguenza  della  concezione  allora  dominante 
della  bellezza;  le  opere  d'arte  di  quel  periodo  sto- 
rico portano  quindi  l'impronta  comune  e  rivelatrice 
della  concezione  medesima  a  cui  tendono  ad  avvi- 
cinarsi e  da  cui  sono  ispirate  »  (p.  7).  La  civiltà 
umana  si  aggira  di  continuo  in  tre  forme  cicliche  ; 
vi  ha  cioè  una  civiltà  servile,  barbara,  inferiore;  vi 
ha  una  civiltà  dominante,  militare,  superiore;  vi  ha 
tra  le  due  una  civiltà  di  transizione,  mercantile, 
marinara,  borghese,  intermedia  (p.  11).  Ora  le  con- 
cezioni della  bellezza  si  riducono  sostanzialmente  a 
tre,  una  per  ogni  tipo  di  civiltà. 

La  concezione  della  bellezza  nel  sistema  della 
civiltà  dominante  è  la  magnificazione  sintetica  della 
vita  piii  squisita  e  della  forza  più  insigne,  di  tutta 
la  vita  e  di  tutta  la  forza.  La  concezione  della  bel- 
lezza nella  civiltà  di  tipo  servile,  inferiore,  invece 
consiste  nella  figurazione  particolare  e  tendenziosa 
della  vita  nella  sua  realtà  superficiale  e  ordinaria 
(p.  20). 

Invece  la  concezione  della  bellezza  inerente  alla 
civiltà  di  tipo  intermedio  è  del  tutto  diversa  dalle 
due  suesposte  per  il  suo  distacco  dalla  realtà  e  dalla 
vita  di  cui  sembra  sovente  repugnare;  è  una  con- 
cezione meno  semplice  e  coerente  di  quella  delle 
altre  civiltà  e  compenetrata  da  influenze  derivanti 
da  civiltà  superiori  e  inferiori  e  di  elementi  indivi- 
duali. Queste  formule  non  vanno  intese  in  senso 
assoluto  né  applicate  con  troppo  rigore,  perchè  a 
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quel  modo  che  fra  un  tipo  di  civiltà  e  l'altro  si 
passa  gradatamente,  così  avviene  dei  tipi  d'arte. 
Inoltre,  come  possono  notarsi  in  una  civiltà  inter- 
media manifestazioni  artistiche  rispondenti  al  con- 
cetto inferiore  popolare  della  bellezza  e  al  tipo 
dominante,  così  in  un  tipo  di  civiltà  inferiore  si 
possono  trovare  anime,  uomini,  specie  d'artisti,  in- 
tolleranti il  mediocre  giogo  delle  folle  plebee  e  aspi- 
ranti ad  una  più  larga  manifestazione  oltre  il  reale 
e  che  nelle  loro  opere  imprimono  il  segno  della  loro 
idealità. 

La  conclusione  a  cui  arriva  il  Morasso  è  quella 
stessa  a  cui  già  era  pervenuto  il  Taine:  l'arte  non 
può  avere  altro  oggetto  che  la  natura  e  secondo  che 
essa  ne  rivela  qualche  parte  profonda  o  qualche 
alta  fase  di  sviluppo,  è  grande  o  meno  grande. 

Il  difetto  che  può  avere  la  concezione  del  Morasso 
è  quello  proprio  di  ogni  sistema,  di  cogliere  cioè 
qualche  verità,  non  tutta  la  verità.  E  di  ciò  si  è 
accorto  il  nostro  autore,  tant'è  vero  che  egli  ha 
ammesso  che  vi  hanno  artisti  che  non  subiscono 
la  forza  dell'ambiente  in  cui  sono  nati  e  cresciuti. 

Ad  ogni  modo  bisogna  ammettere  che  la  teoria 
del  Morasso  è  nuova,  originale,  resa  poi  attraente 
dalla  forma  piena  di  vita  e  di  brio.  Vero  è  che  la 
triplice  partizione  del  corso  della  civiltà  gli  è  stata 
suggerita  dal  Vico  e  questo  egli  confessa  candida- 
mente, ma  la  partizione  vichiana  non  ha  a  che  vedere 
con  quella  che  il  Morasso  espone.  Né  ci  deve  trarre 
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in  inganno  la  formula  che  foggia  a  modo  delNietsche: 
al  di  là  dal  hello  e  dal  brutto,  di  cui  davvero  non 
è  chiara  la  ragione.  Che  cosa  ci  può  essere  al  di 
là  dal  bello  e  dal  brutto  se  non  l'informe? 


* 
*  * 


L'opera  del  Croce  (1)  è  qualcosa  di  più  che  un 
trattato  di  estetica:  è  un  sistema  nuovo  di  filosofia: 
abbozzato,  se  si  vuole,  ma  completo.  Non  si  limita 
però  il  Croce  alla  costruzione  del  suo  bello  e  sem- 
plice, ma  grandioso  edificio  ideale,  sempre  coerente, 
sempre  logico,  ma  compie  anche  opera  di  demoli- 
zione. Ed  in  questo  caso  l'opera  demolitrice  s'im- 
poneva pili  che  altrove,  data  la  condizione  d'incer- 
tezza, di  dubbii,  di  equivoci  molti  e  gravi  in  cui 
versa  questa  giovane  scienza  che  è  l'estetica. 

Bisognava  sbarazzar  il  terreno  di  tutti  questi  gravi 
intoppi,  per  procedere  sicuri  e  diritti  al  fine. 

Dice  il  Croce  che  i  momenti  dello  spirito  sono 
quattro:  espressione,  concetto,  utile,  morale;  teorici 
i  due  primi,  e  costituiscono  la  conoscenza;  pratici 
i  secondi.  La  scienza  dell'espressione  è  l'estetica, 
quella  del  concetto  è  la  logica;  l'economia  e  l'etica 
sono  rispettivamente  le  scienze  dell'utile  e  del  morale. 

Se  noi  passiamo  in  rassegna  le  diverse  definizioni 
dell'arte  date  dai  filosofi  italiani,  difficilmente  rie- 


(1)  B.  Croce,  Estetica  (Palermo,  R.  Sandron,  1902). 
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sciamo  a  scoprir  donde  essi  prendano  le  mosse,  in 
quale  relazione  pongano  l'attività  artistica  colle  altre 
attività  della  psiche  umana.  Il  pii^i  delle  volte  la 
definizione  si  limita  a  considerar  l'arte  in  se  stessa, 
senza  preoccupazione  di  sorta  dei  gravi  problemi 
che  la  circondano. 

Or  bene,  il  Croce  prende  le  mosse  donde  altri 
non  le  aveva  prese  finora,  poiché  comincia  dalla 
conoscenza.  Di  essa,  egli  dice,  noi  abbiamo  due 
specie:  una  intuitiva,  che  è  immediata,  senza  inter- 
medi!, per  vista  diretta  dello  spirito;  l'altra  è  intel- 
lettiva, ossia  per  concetti.  Nella  vita  comune  si  rico- 
nosce e  si  fa  appello  di  continuo  alla  conoscenza 
intuitiva;  non  altrettanto  avviene  nel  campo  della 
teoria  e  della  speculazione,  tant'è  che  alla  logica, 
scienza  della  conoscenza  intellettiva,  non  da  tutti  si 
contrappone  una  scienza  della  intuizione ,  perchè 
bisogna  aver  presente  che  la  intuizione,  come  non 
può  confondersi  col  concetto,  così  non  può  confon- 
dersi colla  sensazione  bruta.  Il  Croce  definisce  Tin- 
tuizione  «  l'unità  indifferenziata  della  percezione  del 
reale  e  della  semplice  immagine  del  possibile  »;  suo 
carattere  peculiare  è  Vesp-essione,  cosicché  la  cono- 
scenza intuitiva  si  può  anche  chiamare  conoscenza 
espressiva,  perchè  «intuire  è  esprimere  e  niente 
altro  —  niente  di  piìi.  ma  niente  di  meno  —  che 
esprimere  ». 

Vediamo  ora  che  relazione  v'è  tra  l'opera  d'arte 
e  la  conoscenza  intuitiva.  Il  Croce   dice  che   vi  è 
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relazione  d'identità,  cioè  l'opera  d'arte  è  un  esempio 
di  conoscenza  intuitiva,  mentre  la  maggioranza  degli 
estetici  l'hanno  considerata  come  un'intuizione  sui 
generis.  L'ammettere  questa  identificazione  sembra 
che  si  imponga,  giacché  l'aver  staccato  l'arte  dalla 
comune  vita  dello  spirito,  l'averne  fatto  non  so  qual 
patrimonio  di  pochi  eletti  o  qual  funzione  partico- 
lare, è  stato  causa  principale  che  l'estetica,  scienza 
dell'arte,  non  attingesse  la  vera  natura,  le  vere  ra- 
dici che  l'arte  ha  nell'animo  umano. 

È  giusto  ammettere  che  l'arte  coglie  intuizioni  più 
vaste  e  più  complesse  delle  comuni,  ma  è  però  vero 
che  essa  intuisce  sempre  sensazioni  ed  impressioni, 
che  cioè  essa  è  espressione  di  impressioni,  non  già 
espressione  dell'espressione. 

La  differenza  che  esiste  fra  intuizione  artistica  e 
intuizione  comune  non  è  di  finalità^  ma  di  quantità. 
In  questo  modo  il  Croce  toglie  l'equivoco  (e  vedremo 
quanti  altri  ne  tolga)  che  fa  dell'arte  e  dell'artista 
un  prodotto  straordinario,  anormale,  l'equivoco  che 
pone  fra  l'uomo  di  genio  e  il  comune  un  vero  abisso. 
L'attività  fantastica,  espressiva  appartiene  ad  ogni 
uomo,  perciò  a  quel  modo  che  nessuno  è  disposto 
ad  ammettere  una  fisiologia  di  esseri  microscopici 
ed  un'altra  degli  esseri  macroscopici,  così  non  si 
può  pensare  ad  una  scienza  dell'intuizione  piccola, 
normale,  comune  e  un'altra  dell'intuizione  grande, 
artistica. 

Ma  se  questo  è  vero,  non  si  può  però  dire  che 
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il  genio  consista  nella  sola  abilità  tecnica  e  che 
all'uomo  comune  manchi  questa  soltanto  perchè  la 
forma  non  può  stare  da  sé  accanto  alla  materia  e 
perchè  l'opera  d'arte  è  sempre  opera  interna.  L"'a- 
bilità  tecnica  è  altra  cosa  da  quella  che  si  chiama 
fatto  estetico,  che  si  compie  tutto  nella  elaborazione 
espressiva  delle  impressioni.  Dato  ed  ammesso  dun- 
que che  fra  la  fantasia  dell'uomo  di  genio  e  quella 
dell'uomo  comune  non  vi  sia  differenza  che  di  quan- 
tità, ne  viene  anche  tolta  l'opinione  che  sostiene 
essere  la  genialità  artistica  incosciente,  quantunque 
il  Croce  affermi,  ed  ha  ragione  di  affermarlo,  che 
l'artista  vero  si  trovi  pieno  del  suo  tema  senza  saper 
come  e  senta  avvicinarsi  il  parto  senza  poter  volerlo 
o  non  volerlo.  L'artista  insomma  non  può  operare 
contro  l'ispirazione,  né  questa  la  può  sceglier  lui  o 
volerla  di  un  genere  anziché  di  un  altro.  Altra  con- 
seguenza, dunque,  ne  scaturisce  che  non  potendo 
l'arte  essere  imputabile  del  suo  contenuto,  essa  sia 
indipendente  così  dalla  scienza  come  dall'utile,  come 
dalla  morale. 

È  noto  che  una  delle  definizioni  dell'arte  piì^i  spesso 
ripetuta  e  in  antico  e  nei  tempi  nostri  è  quella  che 
fa  di  essa  un'imitazione  della  natura  e  si  sono  rile- 
vati, via  via  che  si  presentava  l'occasione,  i  diversi 
modi  in  cui  venne  intesa  questa  benedetta  «  imita- 
zione ».  Ora,  dalla  definizione  dell'arte  data  dal 
Croce,  emerge  che  uno  dei  significati  scientemente 
legittimi  dell'  «  imitazione  »   sia  quello  secondo  cui 
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essa  viene  intesa  come  rappresentazione  o  intuizione 
della  natura,  cioè  come  forma  di  conoscenza  oppure 
come  idealizzamento  della  natura. 

Data  l'identità  dell'arte  colla  conoscenza  intuitiva, 
consegue  ancora  che  essa  sia  fatto  teoretico,  verità 
questa  sconosciuta  allo  stesso  Platone  e  che  il  Croce 
non  dà  come  sua,  ma  fa  risalire  al  nostro  grande 
Vico. 

Manifestazione  della  conoscenza  intuitiva  è  Tarte, 
della  conoscenza  intellettiva  la  scienza;  ora,  dato  il 
rapporto  che  fra  le  due  forme  di  conoscenza  inter- 
cede, arte  e  scienza  sono  diverse  e  insieme  congiunte: 
coincidono  per  un  lato,  cioè  per  il  lato   estetico. 

Come  risponde  il  Croce  alla  domanda  tante  volte 
formulata,  in  che  cosa  consiste  l'essenza  deiParte,  il 
fatto  estetico?  —  Nella  forma.  «  Al  poeta,  al  pittore 
cui  manchi  la  forma,  manca  ogni  cosa,  perchè  manca 
se  stesso.  La  materia  poetica  corre  negli  animi  di 
tutti;  solo  l'espressione  e  la  forma  fa  il  poeta» 
(De  Sanctis).  E  a  questo  proposito  il  Croce  rileva 
la  verità  della  tesi,  che  nega  all'arte  qualsiasi  con- 
tenuto, quando  si  intenda  per  tale  il  concetto  intel- 
lettuale; sola  materia  dell'arte  sono  le  intuizioni.  E 
per  forma  il  Croce  intende  l'elaborazione,  Tattività 
spirituale,  l'espressione;  per  materia  le  impressioni, 
cioè  le  emozionalità  non  elaborate  esteticamente. 
Queste  definizioni  chiare  respingono  la  tesi  che  il 
fatto  estetico  consista  solo  nel  contenuto  o  solo 
nella   forma    aggiunta   al   contenuto.  Ora,  essendo 
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l'arte  un  grado  necessario  dello  spirito,  il  doman- 
darsi se  essa  possa,  come  si  è  chiesto  da  molti, 
morire  od  eliminarsi,  è  come  domandare  se  possa 
eliminarsi  la  sensazione  o  l'intelligenza.  Parimenti 
inutile  è  il  domandare  quale  sia  la  sua  funzione; 
la  risposta  è  contenuta  nella  sua  stessa  natura,  cioè 
è  liberatrice,  in  quanto  con  essa  l'uomo  si  libera 
dalie  sue  impressioni. 

Delle  quattro  classi  di  sentimenti  estetici,  intel- 
lettuali, etici  ed  economici,  corrispondenti  ai  quattro 
momenti  dello  spirito  umano  e  che  nel  linguaggio 
corrente  hanno  varie  denominazioni,  il  Croce  si  ferma 
ad  esaminare  la  prima,  cioè  quella  che  comprende 
il  sentimento  del  bello  o  del  bruito.  Il  bello  è  «  l'e- 
spressione riuscita  »  o  meglio  è  «  V espressione  sen- 
z'altro, giacché  l'espressione  quando  non  è  riuscita 
non  è  espressione  ».  «  Il  brutto  è  1'  espressione 
sbagliata  ».  Al  quesito  se  e  quando  il  brutto  sia 
ammessibile  nella  rappresentazione  artistica,  il  Croce 
risponde  che  il  contenuto  dell'arte  non  concerne 
l'estetica;  ad  essa  non  possono  scientificamente 
imporsi  dei  limiti  perchè  abbraccia  tutta  la  realtà. 

Uno  dei  punti  più  tormentati  dagli  estetici  è  quello 
che  riguarda  il  bello  fisico  naturale  ed  artificiale. 
Ora,  dice  il  Croce,  tutto  quello  che  gii  altri  han 
detto  di  esso,  prova  che  il  bello  naturale  è  un  sem- 
plice stimolo  della  riproduzione  estetica  che  presup- 
pone l'avvenuta  produzione.  Senza  le  precedenti 
intuizioni  estetiche  della  fantasia,  la  natura  non  può 
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risvegliarne   alcuna.   L'uomo   dinanzi   alla   bellezza 
naturale  è  proprio  Narciso  al  fonie. 

Dal  non  aver  poi  ben  compreso  il  rapporto  pu- 
ramente estrinseco  che  corre  tra  il  fatto  estetico, 
ossia  tra  la  visione  artistica  da  un  lato  e  il  fatto 
fisico  ossia  ristrumento  che  serve  di  aiuto  per  la 
riproduzione  dall'altra,  son  nate  quelle  che  il  Croce 
chiama  «  aberrazioni  scientifiche  »,  quali,  ad  es.. 
l'associazionismo  estetico,  la  fisica  estetica,  la  bel- 
lezza del  corpo  umano,  la  bellezza  delle  figure  geo- 
metriche, le  forme  elementari  del  bello,  le  condi- 
zioni obbiettive  del  bello,  la  tecnica  delle  singole 
arti,  la  loro  classificazione,  la  loro  gerarchia,  la  ri- 
cerca della  utilità  ed  efficacia  morale  di  esse,  sulle 
quali  «aberrazioni»  egli  si  ferma  a  lungo  (1). 


(1)  Su  di  un'altra  aberrazione,  qui  non  ricordata,  si 
occupa  in  un  grosso  volume  {L'irrazionale  in  letteratura 
-  Torino,  Bocca,  1903)  il  Fraccaroli,  aberrazione,  del  resto, 
meno  grave  di  tante  altre,  che  sta  nel  pretendere  nel 
mondo  dell'arte  quella  logica  e  ragionata  susseguenza  e 
dipendenza  degli  avvenimenti  che  vediamo  avvenire  nel 
mondo  reale.  Questa  infrazione  alle  leggi  della  ragione 
fatta  dall'arte  costituisce  l'irrazionale,  ma  irrazionale 
non  è  affatto  o  è  tale  solo  per  quelli  che  giudicano  se- 
condo ragione  i  fenomeni  artistici,  mentre  il  mondo  del- 
l'arte non  è  soggetto  alle  leggi  di  quella,  avendone  di  sue 
proprie.  Il  Fraccaroli  riassume  la  sua  dottrina  nella  pro- 
posizione seguente:  «  È  probabile  e  verisimile  in  arte  ciò 
che  è  coerente,  cioè  nello  stesso  ordine  morale  e  intel- 
lettuale del  concetto  principale,  sia  esso  o  no  conforme 
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Le  due  opere  del  Conti  e  del  Morasso,  ora  esa- 
minate, miravano,  si  può  dire,  unicamente  a  for- 
mare e  guidare  il  critico.  Ora,  mentre  nessuno  mette 
in  dubbio  il  bene  che  può  dare  all'arte  una  critica 
sana  e  serena,  non  tutti  son  concordi  circa  il  ge- 
nere d'attività  di  cui  la  critica  è  manifestazione,  in 
altre  parole,  circa  la  differenza  tra  il  lavoro  del 
critico  e  quello  dell'artista. 

Ora  il  Croce  risponde  come  già  ha  risposto  il 
De  Sanctis  che  ha  detto  esserci  nel  critico  una  parte 
geniale  che  gli  deve  dar  la  natura:  essere  il  gusto 
il  genio  del  critico  :  «  L'attività  giudicatrice,  che  cri- 
tica e  riconosce  il  bello,  è  la  medesima  che  lo  pro- 
duce. La  differenza  non  è  nell'attività,  ma  nella 
diversità  delle  circostanze;  trattandosi  una  volta  di 
produzione  e  un'altra  di  riproduzione  estetica.  L'at- 
tività giudicatrice  si  dice  il  gusto;  l'attività  produt- 
trice il  genio;  genio  e  gusto  sono  dunque  sostanzial- 
mente identici  ». 

Infatti  come  potremmo  noi  giudicare  quello  che 
ci  rimane  estraneo?  come  si  potrebbe  giudicare  con 


al  verisimile  del  mondo  reale»  (p.  474).  Questa  che  ho 
riferito  è  l'ultima  di  15  proposizioni  che  formano  l'ossa- 
tura del  libro  e  che  egli  si  affanna  a  provare,  anche  dove 
non  è  necessario,  con  una  folla  di  esempì.  In  fondo  la 
tesi  sostenuta  e  provata  con  tanto  ardore  e  vigore  di 
prove  dal  Fraccaroli,  è  la  stessa  che  più  brevemente  ha 
già  sostenuto  il  Gioberti  e  di  cui  noi  abbiamo  parlato 
a  suo  luoffo. 
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un'attività  quello  che  è  prodotto  da  un'altra  diversa 
da  essa?  Il  critico  sarà  un  piccolo  genio:  l'artista 
un  genio  grrande.  Ecco  la  differenza. 


L'opera  del  Croce  è  senza  dubbio  meritevole  di 
ogni  più  larga  lode,  sebbene  non  tutto  quello  che 
vi  è  detto,  sia  accettabile.  Ad  es.  non  mi  pare  so- 
stenibile l'identità  dell'estetica  colla  linguistica,  non 
bastando  la  ragione  che  entrambe  queste  scienze 
siano  scienze  dell'espressione.  Pel  Croce  V espressione 
è  il  fatto  estetico  vero  e  proprio  e  l'estetica  ne  è 
la  scienza;  ma  siccome  il  linguaggio  è  anch'esso 
fuor  di  dubbio  espressione,  ne  viene  che  linguistica 
ed  estetica  coincidano. 

La  conclusione  è  illegittima  ed  ha  un  bel  dire  il 
Croce  che  la  differenza  fra  i  prodotti  linguistici  e 
i  musicali  ed  i  figurativi  è  puramente  esteriore  ed 
empirica,  proveniente  dal  modo  vario  di  stabilire  il 
fatto  estetico  per  lo  scopo  della  riproduzione  ed  ha 
un  bel  distinguere  V espressione  àsiW impressione  e  le 
espressioni  in  senso  naturalista  dalle  espressioni  in 
senso  estetico,  ma  la  linguistica  rimarrà  sempre  la 
linguistica  e  non  sarà  mai  l'estetica,  perchè  il  con- 
tatto fra  esse  è  solo  in  un  punto  e  non  è  totale. 
Il  linguaggio  articolato  non  è  che  una  forma,  una 
specie  di  espressione.  L'espressione  è  il  genere,  il 
linguaggio  la  specie. 

Inoltre  come  è  possibile  ammettere  che  espressione 
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ed  intuizione  siano  una  cosa  sola?  Ci  potrà  essere 
anche  qui  connessione,  ma  identità  no. 

Non  si  può  esprimere  senza  intuire,  sta  bene;  ma 
è  chiaro  che  si  può  intuire  senza  esprimere;  sono 
due  fatti  distinti.  Si  può  intuir  bene  ed  esprimer 
male,  inadeguatamente.  Io,  amantissimo  della  pit- 
tura, intuisco  un  paesaggio,  una  marina,  un  soave 
viso  di  donna,  ma  non  sono  in  grado  di  far  col 
pennello  un  tratto  che  esprima  neppur  vagamente 
nessuna  di  queste  tre  cose  e  se  anche  sapessi  ma- 
neggiare il  pennello,  non  so  come  ne  uscirei,  non 
so  cioè  se  questa  espressione  sarebbe  la  misura  della 
mia  intuizione  perchè  mentre  questa  può  essere 
esatta  e  compiuta,  quella  può  riuscire  informe  e 
inadeguata.  Il  male  sta  nel  punto  di  partenza,  nel- 
l'aver  il  Croce  considerato  l'arte  come  esclusivamente 
interna,  come  intuiziotie.  Ora  che  questa  sia  una 
forma  di  conoscenza,  nessuno  mette  in  dubbio,  ma 
che  tale  sia  anche  l'espressione,  mi  par  di  no  per 
la  ragione  che  quest'ultima  non  è  che  la  manife- 
stazione esterna  di  una  conoscenza  già  fatta  ed 
acquisita.  (Si  ricordi  quanto  ha  scritto  il  Rosmini  in 
proposito). 

Sostiene  ancora  il  Croce  che  l'espressione  (=  atti- 
vità =  valore  =  bellezza)  è  un'attività  teoretica  e 
che  l'esteticità  e  la  logicità  sono  due  sottospecie 
dell'attività  teoretica.  Ora,  è  vero  sempre  che  tra 
di  esse  c'è  questo  rapporto  che  l'estetico  non  è  ne- 
cessariamente logico  e  che  il  logico  è  necessaria- 
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mente  estetico  cioè  espressivo?  Non  può  succedere 
che  si  esprima  bene  ciò  che  logicamente  è  indiffe- 
rente e  anche  ciò  che  non  è  logico? 

Sta  bene  ancora  che  l'espressione  sia  sostanzial- 
mente una.  ma  ciò  non  impedisce  che  possa  aver 
più  forme;  non  si  tratta  qui  di  indivisibilità  né  di 
impossibilità  di  classificare  le  espressioni. 

Il  principio  dell'espressione  su  cui  si  basa  l'estetica 
del  Croce  coincide  con  quello  della  forma:  espressione 
richiama  impressione,  come  forma  richiama  conte- 
nuto, perciò  in  fondo  questa  nuova  estetica  è  for- 
male. Ecco  perchè  altrove  ho  detto  che  il  Croce  è 
intinto  di  hegelianismo,  ecco  ancora  perchè  più  volte, 
meditando  le  pagine  di  questa  opera,  mi  sono  ricor- 
dato del  De  Sanctis  :  mi  pareva  di  udire  la  sua  voce. 


* 
*  * 


Ho  già  rilevato  e  lamentato  altrove  la  mancanza 
nella  nostra  letteratura  storica  moderna  di  una 
storia  dell'estetica,  mentre  ne  ha  parecchie  e  buone 
la  Germania,  ne  ha  l'Inghilterra,  ne  ha  la  Spagna. 
Fortunatamente  il  Croce  stesso  che  già  notava  e 
deplorava  qualche  anno  fa  tale  lacuna  {Critica  let- 
teraria, cap.  VI),  Iha  colmata  e  in  modo  degno  di 
chi  da  più  anni  si  è  dato  a  questi  studi. 

Se  però  mancava  fino  a  due  anni  fa  una  storia 
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generale  dell'estetica,  non  mancavano  totalmente 
studi  particolari. 

Dagli  studi  dello  Spaventa  e  del  3/ascj  (1873)  sul- 
l'estetica kantiana  passarono  parecchi,  troppi  anni 
senza  che  in  Italia  nulla  comparisse  di  notevole.  11 
Cantoni  ruppe  per  poco  il  silenzio  colla  pubblica- 
zione della  sua  poderosa  opera  su  tutta  la  filosofìa 
del  Kant  (1884,  1=^  ediz.).  Passarono  altri  anni  an- 
cora e  cominciò  il  risveglio.  Nel  1894  si  pubblicava 
a  Torino  (ed.  Loscher)  uno  studio  deìV  Alemanni 
sul  Cesarotti,  filosofo  delle  lettere;  nel  1895  a  Fi- 
renze vedeva  la  luce  una  chiara  esposizione  ed  una 
sagace  critica  delle  dottrine  del  Taine,  per  opera 
del  Barzellotti.  L'Aìnbrosi  nel  1898  pubblicava  uno 
studio  sulla  immaginazione  attraverso  i  sistemi  filo- 
sofici, lo  Zoccoli  due  altri  sullo  Shopenhauer  (Mi- 
lano, Agnelli,  1900)  e  sul  Nietsche  (1898,  2^  ediz. 
1903).  Recentemente  il  Festa  ed  il  Faggi  han  stu- 
diato nuovamente  la  Catarsi  Aristotelica,  lo  Zuccante 
la  dottrina  socratica  sul  bello  e  sull'arte,  V Arcani 
la  poetica  del  Metastasio  (Milano.  1903),  il  Giani 
l'estetica  del  Leopardi  (Bocca,  1903),  il  Fusco:  La 
poetica  del  Castelvetro  (Napoli,  1904);  lo  Spinaz- 
zola:  Le  origini  e  il  cammino  dell'Arte  (Bari,  1904) 
e  V Alemanni  uno  studio  complessivo  sul  Ceretti  come 
filosofo  e  artista  (Milano,   1904). 

La  produzione,  come  si  vede,  non  pecca  già  di 
troppa  abbondanza,  ma  ad  ogni  modo  segna  un  ri- 
sveglio, per  quanto  debole.  Quali  poi  possano  essere 

27 
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le  ragioni  della  indifferenza  avuta  nel  passato  e  la 
poca  animazione  che  si  ha  al  presente  per  questi 
studi,  non  saprei  ben  dire.  Queste  condizioni  che 
ora  lamento,  si  vedono  rispecchiate  nello  stesso 
ordinamento  degli  studi  superiori  e  nella  trascu- 
ranzaincui  è  tenuto  nelle  Università  l'insegnamento 
dell'estetica.  Quante  sono  in  Italia  le  cattedre  uni- 
versitarie da  cui  espressamente,  e  non  solo  per  inci- 
denza e  per  divagazione,  si  parli  ai  giovani  di  questo 
ramo  della  filosofìa?  A  Napoli  si  ebbe  per  qualche 
tempo  una  cattedra  di  estetica.  Morto  il  Tari  nel  1885, 
che  fu  l'ultimo  occupante,  perchè  Vittorio  Imbriani 
destinato  a  succedergli  mori  anch'egli  nello  stesso 
anno,  prima  di  aver  potuto  fare  una  sola  lezione, 
la  cattedra  fu  soppressa  ed  il  tentativo  fatto  recen- 
temente di  ristabilirla  andò  fallito. 

Se  cosi  tristamente  derelitta  è  l'estetica  nelle  nostre 
Università,  è  facile  immaginare  come  essa  sia  nelle 
scuole  secondarie.  È  ben  vero  che  parecchi  dei  ma- 
nuali di  filosofìa  che  vanno  ora  maggiormente  per 
i  licei  (Conti  e  Sartini,  Cantoni,  Morando),  hanno 
alcune  pagine  che  vogliono  far  noto  al  mondo  degli 
studiosi  che  c'è  una  scienza  filosofica  che  si  chiama 
estetica,  che  non  si  deve  studiare  né  si  può  uffi- 
cialmente insegnare. 

Ho  detto  che  non  si  può  ora,  perchè  un  quindici 
anni  addietro  i  programmi  ministeriali  di  filosofia 
permettevano  che  una  parte  di  tale  insegnamento 
fosse  dedicata  ad  esporre  i  principii  dell'estetica  ed 
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è  allora  appunto  che  vide  la  luce  l'assennatissimo 
lavoro  dell'Ardito  :  Artista  e  critico  (Napoli,  Morano) 
a  cui  tennero  dietro,  a  varia  distanza  di  tempo, 
quelli  del  Benini,  del  Lavi,  del  Lessona,  del  Ferrari 
e  di  altri  ancora. 

Che  quello  fosse  provvido  consiglio  non  occorre 
neppur  rilevare  e  parimente  non  si  capisce  per  quali 
ragioni  si  sia  voluta  togliere  in  seguito  questa  parte 
non  solo  buona,  ma  necessaria,  dell'insegnamento 
filosofico,  perchè  mentre  comprendo  tutta  l'impor- 
tanza che  può  avere  per  la  vita  l'insegnamento  della 
logica  e  dell'etica,  non  intendo  poi  come,  dato  il 
carattere  prevalentemente  letterario,  artistico  che  ha 
l'educazione  del  nostro  attuale  liceo,  la  si  debba 
privare  di  un  insegnamento  come  quello  dell'este- 
tica, che  è  il  necessario  complemento  di  tale  edu- 
cazione. 

E  si  noti  ancora,  d'altra  parte,  la  incoerenza  del- 
l'insegnamento ufficiale,  che  ordina  di  far  inghiottire 
ai  ragazzi  del  ginnasio  superiore,  delle  scuole  e  degli 
istituti  tecnici  i  principii  della  così  detta  stilistica  e 
delle  forme  letterarie  che  in  fondo  sono  vera  e  pro- 
pria estetica.  E  qui  l'occasione  mi  sarebbe  molto 
propizia  per  esporre  alcune  mie  idee  su  questo 
insegnamento,  quale  è  fatto  oggi  dai  più  in  Italia, 
sui  trattati  di  rettorica,  di  stilistica  che  vanno  per 
le  mani  dei  giovani,  ma  me  ne  trattengo  perchè 
qui  non  è  il  luogo  adatto. 

Non  voglio  del  resto  tacere  che  credo  sia  bene 


420  ESTETICA  POSITIVISTA.  CONDIZIONE  ATTUALE,  ECC. 

lasciar  disseccare  in  pace  negli  erbari  questi  bene- 
detti fiori  di  rettorica,  l'iperbato,  l'ipallage,  la  cata- 
cresi e  simili  follie.  Non  bisogna  confondere  lo  spirito 
filosofico  collo  spirito  didattico.  La  filosofia  stabi- 
lisce de'  principii  e  formula  delle  leggi,  sia  certe 
che  congetturali  ;  il  metodo  didattico  ha  la  pretesa 
di  fornire  precetti  e  ricette:  quanto  le  vedute  offrono 
interesse,  altrettanto  i  precetti  di  rettorica  appor- 
tano noia. 

Lasciando  per  ora  da  parte  tale  questione,  che 
per  la  sua  importanza  meriterebbe  una  veramente 
ampia  trattazione,  che  cosa  dobbiamo  indurre  dal- 
l'esame della  produzione  recente?  Quali  auguri  si 
possono  trarre  per  l'avvenire?  È  frattanto  innegabile 
che  un  risveglio  si  è  notato  in  questi  studi  e  non 
è  questo  piccolo  conforto  per  chi  ha  visto  finora 
verso  di  essi  tanta  trascuranza,  tanta  indifferenza. 
Certo  è  che  se  gli  incoraggiamenti,  che  son  mancati 
finora,  verranno,  non  sarà  piccolo  il  frutto.  Intanto 
sta  a  quei  pochi  cultori  di  questa  disciplina  man- 
tenere vivo  l'amore  per  essa,  destarlo  in  altri,  scuo- 
tere il  profondo  sonno  di  menti  pigre  e  sonnac- 
chiose. 

Quale  poi  dei  due  metodi,  lo  sperimentale  ed  il 
razionale,  possa  aver  il  sopravvento,  questo  non 
deve  preoccuparci  :  l'estetica  subisce  necessaria- 
mente le  vicende  di  tutta  la  filosofia. 

Però  mi  pare,  per  quello  che  si  è  detto  nella  pre- 
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fazione,  che  essendo  l'estetica  una  scienza  norma- 
tiva, il  metodo  sperimentale  non  le  sia  adatto  o  per 
lo  meno  non  possa  essere  adoperato  come  il  pro- 
cesso fondamentale  della  cognizione.  Sta  bene  che 
anche  questa  scienza  è  fondata  sopra  i  fatti,  ma 
ciò  è  vero  non  nel  medesimo  senso  in  cui  è  vero 
per  le  scienze  naturali,  ad  es.,  poiché  mentre  queste 
ultime  raccolgono  e  confrontano  il  più  gran  numero 
possibile  di  fatti  per  indurne  i  caratteri  e  le  leggi 
comuni,  le  scienze  normative  invece  non  considerano 
che  un  fatto  solo,  cioè  il  giudizio  di  valutazione  e 
di  questo  stesso  fatto  non  ritengono  che  un  solo 
elemento,  la  sua  esistenza.  Basta  loro  un  solo  esem- 
plare del  fatto  per  fondarvi  sopra  la  legittimità  della 
scienza.  Ora  il  metodo  sperimentale  non  varrebbe 
a  farne  la  critica,  cioè  a  dimostrare  che  il  fatto  non 
è  illusorio,  che  per  es.  il  giudizio  del  bello  non  può 
ridursi  al  giudizio  del  vero.  Una  volta  che  si  sarà 
stabilita  l'esistenza  del  concetto  fondamentale  per 
ciascuna  di  queste  scienze,  il  metodo  sperimentale 
non  ci  servirà  neppure  nel  procedere  a  determinare 
i  caratteri  che  costituiscono  quel  concetto  stesso  e 
che  devono  servir  di  regola  nell'applicazione. 

Che  cosa  si  direbbe  di  un'estetica  la  quale  per 
rilevare  la  nozione  del  bello  raccogliesse  alla  rin- 
fusa i  capolavori  dei  maestri  e  gli  sgoibii  dei  pit- 
tori d'insegne,  le  statue  greche  e  gli  idoli  dei  sel- 
vaggi ?  Mi  pare  dunque  vano  il  tentativo  di  voler 
fondare  un'estetica  sperimentale  i  cui  principii  si 
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dovessero  trovare  mediante  il  confronto  e  la  gene- 
ralizzazione. Il  metodo  sperimentale  se  mai  vi  può 
trovar  luogo  dopo  il  metodo  razionale,  analitico  e 
deduttivo,  coi  quali  si  gettano  veramente  i  fonda- 
menti essenziali  delle  scienze  normative,  vi  può 
trovar  luogo,  dico,  nel  trattare  certe  questioni  se- 
condarie; perchè  la  creazione  dell'opera  bella  richiede 
la  conoscenza  delle  leggi  proprie  alla  materia  sen- 
sibile del  nostro  lavoro,  così  l'applicazione  dei  prin- 
cipi! generali  dell'arte  richiederà  molte  cognizioni 
di  fatto,  allorquando  si  passa  a  studiare  in  parti- 
colar  modo  la  poesia,  la  pittura  o  qualsiasi  altra  arte. 
Questo  è  il  mio  pensiero  circa  il  metodo  da  seguirsi 
in  tale  studio.  Quanto  poi  alla  m/a  estetica^  questa 
sarà   più  tardi  argomento  di   altra   pubblicazione. 


APPENDICE 


L'estetica   dantesca. 


(1) 


È  opinione  comune  che  Dante  Alighieri  sia  stato 
come  il  volgarizzatore  della  dottrina  tomistica,  il 
poeta  della  scolastica. 

Ma  Dante  non  fu  un  tomista  puro  e  semplice, 
perchè  Dante  non  fu  totalmente  un  uomo  del  Medio 
Evo.  Ne  è  prova  il  fatto  che  il  carattere  della  pa- 
tristica e  della  scolastica,  il  carattere  della  genera- 
zione di  S.  Tommaso  non  è  quello  di  Dante.  Dante 
sta   fra   due   età;    ne    chiude   una    e   ne  comincia 


(1)  Bibliografia:  De  Sanctis,  Storia  della  lett.  ital. 
(Voi.  I,  p.  156  e  segg.);  Mestica,  Psicologia  della  Divina 
Commec/za;  Ambrosi,  L'immaginazione^  ecc.;  Bosanquet, 
op.  cit.;  Croce,  Estetica;  Fraccaroli,  U irrazionale,  ecc.; 
ZiNGARELLi,  Dante  (Milano,  Yallardi);  URBI^^I,  L'estetica 
dantesca  (Roma,  Voghera)  ;  Leynardi,  La  -psicologia  del- 
Varte  (Torino,  Lòscherj;  Rillo,  L'estetica  dell'occhio 
(Napoli,  Pierro);  Bon.'Vve:ntura,  Dante  e  la  musica  {Lì- 
vorno.  Giusti,  ed.  1904). 
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un'altra  e  ciò  provano  e  la  psicologia  e  la  storia 
delle  dottrine  politiche,  delle  dottrine  giuridiche  ed 
etiche. 

Vediamo  ora  se  il  Poeta,  questa  minerva  oscura 
d'intelligenza  e  d'arte,  accetti  l'estetica  tomista, 
oppure  se  la  modifichi  o  se  ne  allontani.  Vediamo 
ancora  se  le  sue  sono  le  idee  di  un  solitario  pen- 
satore o  non  piuttosto  l'eco  delle  idee  del  tempo 
che  fa  suo. 

Non  ostante  la  ormai  enorme  letteratura  dantesca, 
il  tema  è  ancora  nuovo;  non  può  considerarsi  come 
trattazione  esauriente  l'opuscolo  dell' Urbini  ed  i 
lavori  del  Mestica,  del  Leynardi  sono  dei  validi  con- 
tributi, e  come  contributo  va  considerato  quanto  si 
legge  nella  History  del  Bosanquet,  già  ricordata 
altrove,  perchè  ivi  è  fatto  nulla  più  che  un  confronto 
fra  Dante  e  Shakespeare  in  ordine  ad  alcune  carat- 
teristiche formali.  La  più  bella  pagina  sull'estetica 
dantesca  ce  l'ha  data  il  De  Sanctis. 

Esaminiamo  anzitutto  la  scelta  della  forma  d'arte; 
essa  ci  sarà  ben  istruttiva.  Che  cosa  è  infatti  dal 
lato  della  forma  la  Divina  Commedia  ?  Sebbene  Dante 
si  sia  ostinato  a  chiamarla  Commedia,  noi  vediamo 
che  commedia  non  è  affatio,  nel  senso  almeno  che 
questo  vocabolo  ha  sempre  avuto  e  che  tuttora  con- 
serva. Non  è  neppure  poema  epico,  né  poema  di- 
dattico, né  romanzesco  e  neppure  poema  lirico. 

Dante  Alighieri  ha  sconvolto  per  questo  riguardo 
tutta  la  poetica,  si  è  ribellato  a  tutte  le  classifica- 
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zioni  dettate  e  tradaniandate  da  secoli.  Egli,  chia- 
mando commedia  il  suo  poema,  ha  badato  solo  al 
suo  lieto  finire  e  per  la  ragione  inversa  ha  chia- 
mato tragedia  [Inf.,  XX,  113)  V Eneide  di  Virgilio, 
perchè  muoiono  Eurialo,  Niso  e  Turno  di  feruta. 

Tuttavia  non  si  può  dire  che  il  «  poema  sacro  » 
sia  qualcosa  di  informe.  Dallo  schema  della  versi- 
ficazione all'ordine  dell'argomento  tutto  è  disposto 
con  tanta  simmetria,  da  rasentare  quasi  il  pedan- 
tesco, con  tanta  cura  e  diligenza  da  superare  tutti 
gU  altri  grandi,  compresi  Ariosto  e  Manzoni,  e  tale 
quindi  da  non  lasciar  nulla  a  desiderare  ai  cerca- 
tori di  distrazioni  o  di  errori. 

Ma  questo  ordine  meraviglioso  non  è  soltanto  e 
puramente  esteriore. 

La  materia  che  costituisce  il  soggetto  della  Divina 
Commedia  è  il  mondo  d'oltre  tomba  e  il  poeta  con- 
cepisce l'unità,  la  continuità  del  destino  dell'anima 
dopo  la  morte  del  corpo  colle  azioni  compiute  in 
terra. 

Questa  particolarità  colorisce  tutto  il  suo  schema 
artistico. 

Unità  e  simmetria  di  parti,  per  lui  come  pei 
pili  antichi  scrittori  medioevali,  costituivano  la  bel- 
lezza (1). 


(1)  «Quella  cosa  dice  l'uomo  essere  bella  le  cui  parti 
debitamente  rispondono  perchè  dalla  loro  armonia  resulta 
piacimento  »  {Convito,  I,  5). 

«  0  uomini,  che  veder  non  potete  la  sentenza  di  questa 
canzone,  non  la  rifiutate  però:  ma  ponete  mente  la  sua 
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Questo  costituisce  l'ultimo  avanzo,  l'ultimo  in- 
gombro del  pensiero  dantesco,  che  trova  il  suo  natu- 
rale veicolo  in  un  dualismo  e  in  ciò  si  rivela  quello 
spirito  moderno  di  cui  la  Divina  Commedia  fu  l'e- 
spressione. 

Il  vero  principio  di  unità  fu  strettamente  legato 
a  qualcosa  di  materiale,  di  sensibile  e  messo  in 
opposizione  a  ciò  che  è  uno  nell'intenzione,  come 
avviene  nel  contrapporre  «  un  altro  mondo  »  a 
«  questo  mondo  ». 

Tale  evoluzione  del  pensiero  era  inevitabile. 

La  realtà  per  le  età  prime  poteva  indicare  la  realtà 
materiale  ed  il  mondo  spirituale  non  poteva  diven- 
tare oggetto  di  fede  popolare  se  non  a  condizione 
che  fosse  creduto  un  luogo  di  dimora  permanente, 
fuori  della  terra.  I!  primo  dualismo  fra  il  nostro  e 
Valtro  mondo  delle  immagini  costituisce  il  contenuto 
della  Divina  Commedia^  ma  accanto  e  dopo  di  esso 
c'è  un  altro  dualismo  ed  è  quello  dell'intero  uni- 
verso di  immagine  sensibile  di  fronte  alla  sua  signi- 
ficazione morale  e  spirituale. 


bellezza  che  è  grande  sì  per  la  costruzione,  la  quale  si 
appartiene  alli  grammatici,  sì  per  Vordine  del  sermone 
che  si  appartiene  alli  retorici,  si  per  lo  nwmero  delle  sue 
parti  che  si  appartiene  ai  musici  {Convito,  II,  12)». 

Le  cose  tutte  quante 
Han  ordine  fra  loro  e  questo  è  forma 
Che  l'universo  a  Dio  fa  somigliante 

{Paradiso,  I,  103-5). 

Est  autem  duplex  ardo  considerandus  in  rebus,  eie. 
(De  Monarchia,  I,  6). 
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E  così  la  visione  artistica  di  Dante  fu  in  primo 
luogo  fantastica  (l'alta  sua  fantasia  pronta  e  sicura  || 
passò  il  tartareo  e  poi  il  celeste  regno,  come  cantò 
il  Boccaccio);  in  secondo  luogo  fu  consciamente  ed 
intenzionalmente  morale,  allegorica  e  simbolica. 

Questa  intenzione  morale  costituisce  un  carattere 
importante  dell'estetica  dantesca,  comune,  del  resto, 
all'estetica  del  suo  tempo.  Si  pensi  un  istante  al 
distico:  Litera  gesta  docet,  quid  credas  allegoria 
Moralis  quid  agas,  quid  speres  anagogia, 
i  quali  quattro  significati  doveva  l'interprete  trovare 
in  ogni  componimento. 

Ora  è  noto  che  Dante  non  solo  accettò  e  applicò, 
ma  illustrò  anche  nella  lettera  a  Gan  Grande  (e.  7) 
e  nel  trattato  II  del  Convito  questi  precetti  tradi- 
zionali. 

Il  Bosanquet  osserva  che  il  valore  estetico  della 
significazione  simbolica  e  mistica  non  sta  ne'  suoi 
precetti,  ma  nella  sua  pratica,  appunto  come  suc- 
cede del  valore  scientifico  dell'alchimia  di  fronte  alla 
chimica. 

Un  uomo  non  è  grande  artista  perchè  è  prepa- 
rato e  disposto  a  vedere,  ad  es.,  in  ogni  bella  donna, 
in  ogni  poeta  classico,  in  un  bosco  od  in  un  monte, 
o  in  straordinarie  attitudini  di  esseri  umani,  a  ve- 
dere, dico,  dei  tipi  di  scienza,  di  teologia,  di  igno- 
ranza, di  aspirazione,  ecc. 

Questa  generale  tendenza  della  mente.  Dante  ebbe 
comune  coU'intero  Medio  Evo  da  Plotino  in  poi. 
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La  bellezza,  dopo  queste  osservazioni,  cessa  di 
essere  un  dato  e  diventa  un  problema  che  bisogna 
risolvere,  interpretare  e  la  mente  continuando  una 
fantastica  interpretazione,  estrarrà  spesso  l'essenza 
espressiva  delle  forme  sensibili,  con  sottigliezza  in- 
comparabile. Dante  non  é  un  gran  poeta,  perchè 
parlando  di  una  lupa  significa  con  essa  ad  un  tempo 
il  potere  temporale  de'  Papi  e  il  sentimento  del- 
l'avarizia, ma  perchè  nella  sua  vigile  attenzione  al 
risultato  ed  al  fine  proposto,  nessun  significato  na- 
turale di  essa  sfugge  al  suo  occhio  o  al  suo  orecchio. 

Riassumendo,  l'Alighieri  considerò  l'arte  come 
mezzo  per  sostenere,  strumento  per  diffondere  con- 
cetti politici,  religiosi  e  morali.  L'allettamento,  l'in- 
canto, il  fascino  che  essa  esercita  su  di  noi  non 
sono  già  il  suo  scopo:  ne  costituiscono  solo  il  mezzo. 
Eppure  più  volte  avvenne  che  Dante  abbia  dimen- 
ticato il  fine  e  si  sia  ricordato  del  mezzo.  Rivedendo 
Casella,  Dante  ripensa  all'arte  di  lui  che  tanto  spesso 
gli  recò  diletto  e  conforto  e  che  gli  acquietò  tutte 
le  sue  voglie. 

L'arte  era  per  Dante  la  bella  faccia  di  verità,  il 
vero  condito  in  molli  versi,  quella  che  adorna  con 
tanto  affetto  {Far.,  IX,  106)  una  forma  il  cui  valore 
sta  nel  dar  rilievo  al  contenuto.  La  poesia  è  ban- 
ditrice  del  vero.,  sotto  il  velame  della  favola  ascoso, 
per  modo  che  il  lettore  sotto  alla  dura  corteccia,  sotto 
favoloso  e  ornato  parlare  trovi  salutari  e  dolcissiìni 
ammaestramenti. 
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La  poesia  è  in  sé  una  bella  menzogna^  che  non 
ha  alcun  valore,  se  non  come  figura  del  vero. 

Ed  il  vero  cosa  era  per  Dante?  Forse  il  reale? 
Il  reale  è  soltanto  ombrifero  prefazio  del  vero  {Pa- 
radiso, XXX,  78),  cioè  l'ombra,  Timmagine,  la  figura 
ed  il  vero  è  Dio  {Par.,  IV,  125),  cioè  il  reale  è  la 
traduzione  del  vero  ed  il  vero  è  la  traduzione  della 
verità  universale  suprema,  analizzata  e  distinta  in 
principii. 

Questa  poetica  sbagliata  si  collegava  con  una 
dottrina  religiosa,  colla  dottrina  cristiana,  la  quale 
voleva  che  in  nome  del  Dio  spirituale  si  facesse  la 
guerra  non  solo  agli  idoli,  ma  anche  alla  poesia 
ritenuta  lenocinlo  e  artificio  :  voleva  la  nuda  verità 
e  questa  era  filosofia  o  storia;  la  verità  poetica  non 
era  compresa.  Ed  è  perciò  che  Dante  e  buona  parte 
de'  lirici  del  trecento  lavoravano  sopra  idee  astratte, 
sopra  concetti,  avevano  per  oggetto  l'universale,  non 
poetico  ma  filosofico. 

Il  fondo  dell'arte  era  per  Dante  costituito  da  questi 
tre  elementi:  intendere,  amare  e  fare:  mente  che 
accesa  di  amore  e  coll'aiuto  dell'amore  opera  in 
concordia  dell'intendere  e  del  fare: 

Luce  intellettual  piena  d'amore, 
Amor  di  vero  ben  pien  di  letizia, 
Letizia  che  trascende  ogni  dolzore 

{Paradiso,  XXX,  40-43). 

Ma  la  caratteristica  dell'arte  è  anche  per  lui,  se 
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non  m'inganno,  Vimitazione  come  si  deduce  dall'e- 
same della  nota  terzina: 

Io  mi  son  un  che  quando 

Amore  spira,  noto,  ed  a  quel  modo 
Che  detta  dentro,  vo  significando 

{Purg.,  XXIV,  52-4), 

dove  il  vo  significando  accenna  appunto  a  quello 
che  costituisce  l'essenza  dell'arte,  l'espressione  e 
dove  Pamor  che  spira  e  detta  dentro  indica  Voggetto 
dell'imitazione  cioè  l'uomo  interiore,  il  suo  mondo 
interiore,  schietto,  sincero,  potendosi  ridurre  ad 
amore  ogni  affetto  intellettivo,  poiché  è  noto  che 
nel  Medio  Evo  la  parola  amore  aveva  un  significato 
generalissimo  che  non  ha  più  ora.  Dante  infatti 
chiamò  i  poeti  «dicitori  d'amore». 

Ma  Dante  non  ci  indicò  soltanto  l'oggetto  dell'i- 
mitazione artistica,  ma  anche  il  modo  che  essa  arte 
tiene  nello  imitare. 

L'arte  vostra  quella  (la  natura)  quanto  puote 
Segue,  come  il  maestro  fa  il  discente, 
Si  che  vostr'arte  a  Dio  quasi  è  nipote. 

{Inferno,  XI,  103-5). 

Cioè  l'imitazione  si  deve  limitare  ad  essere  for- 
male, al  come  fa  la  natura  e  così  l'artista  imitando 
la  natura,  figlia  di  Dio,  artefice  eterno,  fa  sì  che 
l'arte  sia  a  Dio  quasi  nipote.  C'è  chi  ha  veduto  in 
questa  espressione  l'idea  che  Dante  ritenesse  come 
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superba  ed  ingiuriosa  verso  la  divinità  l'arte  che 
presuma,  fingendo,  di  creare  un  mondo  migliore 
dell'esistente.  Sarebbe  come  ammettere  nell'uomo 
la  pretesa  di  essere  nella  mente  pari  a  Dio  e  sol- 
tanto uno  stolto  può  averla  tale  pretesa.  Mi  pare 
piuttosto  che  Dante  col  chiamar  l'arte  quasi  nepote 
a  Dio,  pensasse  alla  simiglianza  che  può  aver  la 
creazione  dell'artista  uomo  con  la  creazione  divina. 
Creazione  è  per  entrambi:  e  la  parentela  è  affer- 
mata con  timidità,  in  cui  forse  non  è  alieno  un 
sentimento  religioso. 

Non  è  neppur  pensabile  che  Dante  credesse  la 
sua  immaginativa  capace  di  creare  un  mondo  mi- 
gliore di  quello  creato  da  Dio,  sebbene  sia  vero  che 
il  mondo  immaginario  ci  pare  più  bello  del  reale, 
e  che  arcana  felicità  ci  fingiamo  al  viver  nostro. 
Forse  che  egli  può  avere,  con  questa  paura,  messo 
un  freno  alla  sua  immaginazione  quando  questa,  ad 
esempio,  si  creava  la  bellezza  del  paradiso?  Io  credo 
che  se  di  cosa  mai  si  è  doluto  al  mondo,  certo  di 
questa  si  è  doluto,  della  debolezza  della  sua  fan- 
tasia, della  poca  possa  di  essa,  come  realmente  si 
dolse  che  il  dire  fosse  corto  e  fioco  al  suo  concetto 
{Par.,  XXXIII,  121)  e  che  spesse  volte  la  forma 
non  si  sia  accordata  all'intenzion  dell'arte  «  perch'a 
risponder  la  materia  è  sorda  ».  {Par.  I,  129)  (si 
ricordi  quanto  ha  detto  il  De  Sanctis  circa  la  cri- 
tica intenzionale) . 

Dall'arte  in  generale  passiamo  alle  arti  in  parti- 
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colare  e  vediamo  che  cosa  abbia  anzitutto  pensato 
dell'arte  sua,  della  poesia,  di  quella  che  ha  chiamato 
«  fictio  rethorica  in  musicaque  posila  »  (Vulg.  Eloq.. 
II,  4).  Come  fictio  è  opera  dell'immaginazione,  come 
fictio  rethorica  ha  la  manifestazione  nella  parola  a 
cui  si  associa  l'elemento  musicale  (1)  (Vedi  anche 
Convito,  II,  12,  luogo  cit). 

Dante  rilevò  una  delle  caratteristiche  più  singo- 
lari della  poesia  quando  disse  che  ai  poeti  ed  ai 
dicitori  per  rima  è  concesso  parlare  alle  cose  ina- 
nimate come  se  avessero  senso  e  ragione  e  le  fanno 
parlare  fra  di  loro  «  e  non  solamente  cose  vere,  ma 
cose  non  vere  »  (  Vita  nova,  §  25). 

Questa  egli  chiamava  licenza  e  non  è  niente  altro 
che  V irrazionale,  cioè  il  fuori  d'ordine  come  Dante 
stesso  Io  disse  nel  Convito  e  che  noi  sappiamo  in- 
vece essere  razionalissimo,  anzi  costituire  una  delle 
caratteristiche  particolari  della  poesia. 

Ad  un'altra  qualità,  importante  anch'essa  sovra- 
tutto  alla  poesia,  voglio  dire  alla  sincerità,  accennò 
col  verso:  «A  quel  modo  che  detta  dentro,  vo  si- 
gnificando»; e  con  quell'altro:  «Ma  ragionar  per 
isfogar  la  mente  »  espresse  il  pensiero  che  l'opera 
di  poeta  non  ò  voluta,  non  è  riflessa,  é  ispirazione. 


CI)  Ai  Ire  momenti  dell'arte  (lavoro  d'immaginazione, 
tecnica  ed  esteriorizzazione  della  finzione)  il  Poeta  accenna 
chiaramente  nel  passo  {Mon.,  II,  2,  8  e  seg.)  :  Ars  in 
triplici  gradu,  in  mente  scilicet  artificis,  in  organo  ed  in 
materia  formata  per  artem. 
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Quali  poeti  ebbe  Dante  in  maggior  considerazione? 
Se  noi  potessimo  per  un  istante  penetrare  le  ra- 
gioni di  questa  maggior  considerazione,  noi  conosce- 
remmo certo  assai  meglio  la  sua  estetica  di  quanto 
ci  sia  dato  conoscere  dai  pochi  accenni  che  troviamo 
nelle  sue  opere  e  dalle  deduzioni  che  da  essi  ci  è 
lecito  trarre.  Omero,  Orazio,  Ovidio,  Lucano  sono  i 
suoi  pochi  prediletti.  Omero  è  il  poeta  sovrano, 
Virgilio  che  onorò  scienza  ed  arte  è  l'altissimo  poeta, 
la  fonte  che  spande  di  parlar  sì  largo  fiume,  la  nostra 
maggior  musa. 

Come  Aristotele  è  per  lui,  e  per  tutto  il  Medio 
Evo,  il  filosofo,  così  per  Dante  il  poeta  è  Virgilio. 
L'Eneide  gli  fu  mamma  e  nutrice  poetando;  senz'essa 
non  formò  peso  di  dramma  {Furg.,  XXI,  97)  ;  da 
Virgilio  tolse  il  bello  stile  che  gli  ha  fatto  onore; 
a  lui  insomma  tutta  dovette  la  sua  gloria  ed  il  suo 
valore. 

Quanta  parte  abbiano  le  altre  arti  nella  Divina 
Commedia,  non  occorre  neppur  ricordare. 

La  danza  ha  non  piccola  parte  sovratutto  nel 
Paradiso.  Nel  Purgatorio  abbiamo  le  danze  di  David 
(X,  63-65);  di  Matelda  (XXVIIL  52-57);  delle  donne 
figuranti  le  sette  virtù  (XXIX,  121-132;  XXXI,  103- 
105;  130-132).  Nel  Paradiso  le  danze  de'  lumi  beati 
in  Mercurio  (VII,  7-9);  in  Venere  (Vili,  19-21);  in 
Sole  (X,  79-81;  139-148;  XII,  1-27;  XIII,  1-24; 
XIV,  19-24);  in  Marte  (XIV,  109-117;  XVIII,  40-42); 
in  Giove  (XVIII,  73-81;  XIX,  91-100);  in  Saturno 
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(XXI,  34-42;  135-136);  nelle  stelle  fisse  (XXIIl,  94- 
96;  XXIV,  10-18;  XXV,  103-111);  nel  1°  mobile 
(XXVIII,  24-45;  XXIX,  52-54;  XXX,  10-12);  nel- 
l'Empireo  (XXI,  130-135). 

Quanto  alla  mimica  è  noto  che  in  ciascuna  delle 
tre  cantiche  si  trovano  non  pochi  personaggi  che 
si  rivelano  con  gesto  più  efficace  d'ogni  parola.  Basti 
accennare  neW Inferno  Bertram  dal  Bornio  (XXVIII, 
119-129)  e  Gerì  del  Bello  (XXIX,  22-36);  nel  Pur- 
gatorio Sordello  e  le  altre  grandi  ombre  della  val- 
letta (VI,  58-75;  VII,  1-15;  88-136);  nel  Paradiso 
gli  spiriti  devoti  a  Maria  (XXIII,  121-126)  e  i  Beati 
dell'Empireo  (XXXI,  49-51). 

Della  musica  nella  Divina  Commedia  non  occorre 
parlare  dopo  tutto  quello  che  si  è  scritto  intorno 
agli  urli  ed  alle  bestemmie  della  1^  Cantica,  ai  pie- 
tosi canti  della  2^*  ed  agh  inni  felici  della  3*. 

Tutta  la  Divina  Commedia  è  opera  eminentemente 
musicale  e  sovratutto  dal  Convivio  è  possibile  inoltre 
conoscere  le  opinioni  ed  i  criteri  musicali  dell'Ali- 
ghieri, la  sua  estetica  musicale  in  una  parola. 

Parimenti,  rispetto  alla  pittura,  è  notissimo  come 
Dante  sia  stato  ispiratore  a  Giotto  e  alla  maggior 
parte  de'  grandi  pittori  vissuti  dopo  di  lui. 

L'affetto  e  la  perizia  della  scoltura  si  manifesta 
abbastanza  in  quella,  diremo  quasi,  galleria  d'effi- 
giati marmi,  che  è  il  primo  cerchio  del  Purgatorio 
(XI,  28-96;  XII,  16-69) 
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L'architettura  deW'Inferno  e  specialmente  di  Ma- 
ìebolge  (XVIII,  1-20;  XXIV,  37-40;  79-81;  XXIX, 
8-10;  XXX,  85-87)  parve  sì  gran  cosa  al  genio  del 
Brunelleschi,  che  credette  degno  di  rintracciar  la 
misura  de'  gironi  Danteschi.  Il  poeta  poi  che  amava 
tanto  l'architettura  delle  cristiane  basiliche  da  para- 
gonare a  basilica  l'eterna  magione  {Paradiso,  XXV, 
30;  XXXI,  43-48),  mostrò  come  anche  in  quest'arte 
si  possa  dalle  ispirazioni  cristiane  ascendere  a  tipo 
celeste,  figurando  il  Paradiso  non  già  a  colonnati 
d'oro  e  d'argento,  ma  con  la  semplice  immagine 
della  candida  rosa,  le  cui  foglie  formano  i  seggi 
beati,  della  rosa  (XXX,  109-132;  XXXI,  1-25)  che 
sì  spesso  risplendeva  in  mezzo  alle  invetriate  delle 
chiese  e  rappresentava  per  solito  i  nove  cori  degli 
angeli  intorno  a  Dio. 

Tutto  questo  però  altro  non  ci  prova  se  non  il 
senso  squisito  che  egli  ebbe  dell'arte,  la  conoscenza 
delle  arti  e  della  loro  tecnica  e  in  qual  misura  se 
ne  sia  servito  per  attuare  il  mirabile  disegno  del- 
l'opera sua,  come  insomma  le  arti  siano  venute  in 
soccorso  dell'arte. 

Abbiamo  già  detto  come  unità  e  simmetria  di 
parti  costituissero  per  Dante,  come  per  gli  antichi 
scrittori  del  Medio  Evo,  la  bellezza  ed  abbiamo 
anche  ricordato,  a  conferma,  i  passi  del  Convito  e 
del  De  Monarchia.  Ma  la  dottrina  della  bellezza, 
secondo  Dante,  non  è  qui  tutta.  Questa  non  è  anzi 
che  la  parte  che  era  opinione  generale  discordante 
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da  quella  di  S.  Tommaso,  che  all'idea  di  ordine 
univa  quella  di  grandezza  e  considerava  inoltre  il 
bello  ontologicamente  identico  al  buono,  sovratutto 
al  buono  morale. 

L'unità  e  la  simmetria  farebbero  della  bellezza 
qualcosa  di  molto  meschino,  farebbero  di  essa  un 
carattere  puramente  esteriore  delle  cose  e  da  un 
passo  del  Convito  (II,  12)  «  La  bontà  è  della  sen- 
tenza e  la  bellezza  dell'ornamento  delle  parole», 
parrebbe  che  Dante  l'abbia  considerata  appunto  in 
questo  modo,  cioè  come  qualcosa  di  aggiunto,  di 
sovrapposto  al  contenuto. 

Ma  non  è  neppur  pensabile  che  la  concezione 
dantesca  del  bello  si  contenesse  entro  sì  ristretti 
confini.  Bisogna  ricordare  che  egli  ci  ha  lasciato  la 
rappresentazione  della  cosa  più  bella  che  un  cre- 
dente possa  immaginare.  Dall'esame  di  essa  la  con- 
cezione di  Dante  non  avrà  che  ad  avvantaggiarsene. 
Basta  pensare  infatti  che  il  centro,  anzi  il  culmine 
del  meraviglioso  disegno  della  Divina  Commedia  è 
il  paradiso.  E  il  paradiso  che  altro  è,  o  quale  altra 
cosa  poteva  essere  per  un  poeta  cristiano  se  non 
bellezza  infinita?  E  così  il  nostro  poeta  nella  parte 
principale  del  quadro,  non  solo  rappresenta  il  suo 
soggetto  con  bellezza  maggiore  delle  altre,  ma  prende 
per  soggetto  di  rappresentazione  la  fonte  stessa  della 
bellezza.  Or  domandiamo:  come  ha  rappresentato 
la  bellezza  che  è  principio  e  cagione  d'ogni  altra? 
dove  ha  trovato  e  prese  le  immagini?  —  Nella  luce 
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e  dalla  luce.  Si  ponga  mente  agli  estremi:  l'inferno 
che  è  esteticamente  il  brutto  è  la  tenebra  eterna, 
il  paradiso  è  uno  splendore  che  abbaglia,  un  «  af- 
focato riso  »  {Paradiso,  XIV,  86),  un  lago  di  luce 
{Paradiso,  I,  79-81). 

Non  soltanto  la  bellezza  degli  angeli  e  dei  beati, 
ma  anche  quella  di  Dio  è  espressa  con  figure  e 
colori  e  con  movimenti  di  luce.  Vero  è  che  il  poeta 
si  giova  per  ottenere  il  suo  intento  delle  note  soavi, 
dei  dolcissimi  canti,  di  gemme,  di  fiori,  di  profumi, 
ma  la  luce  è  sempre  la  fonte  inesausta  ed  inesau- 
ribile. Basta  aprire  il  Paradiso  a  qualunque  canto 
e  leggere.  Gli  esempi,  le  prove  sono  innumeri.  Ba- 
sterà riportare  un  solo  passo,  quello  del  canto  XXX 
(Paradiso),  dove  si  descrive  il  cielo  empireo: 

E  vidi  lume  in  forma  di  riviera 

Fulvido  di  fulgori,  intra  duo  rive 

Dipinte  di  rairabil  primavera. 

Di  tal  fiumana  uscian  faville  vive 

E  d'ogni  parte  si  mettean  ne'  fiori, 

Quasi  rubin  che  oro  circonscrive. 

Poi,  come  inebbriati  dagli  odori, 

Riprofondavan  sé  nel  miro  gurge 

E  s'una  entrava,  un'altra  n'uscia  fuori   (61  -70). 

Appena  Dante  ha  bagnato,  per  consiglio  di  Bea- 
trice, le  palpebre  in  quell'onda,  quel  fiume  che  prima 
parevagli  correre  in  lungo,  gli  si  dimostra  ora  in 
un  cerchio  luminoso,  come  un  lago  di  luce,  come 
una  splendida  rosa  a  foglie  quasi  infinite.  Ma  per 
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far  concepire  la  bellezza  della  sempiterna  rosa  gli  è 
forza  ricorrere  ai  lumi,  agli  splendori,  ai  lampeg- 
giamenti, alla  luce  insomma,  sempre  alla  luce.  E 
la  ragione  di  ciò  è  evidente.  Il  Paradiso  per  Dante 
non  è  se  non  la  bellezza  divina,  la  bellezza  per 
eccellenza.  Ora,  una  bellezza  che  per  la  infinita  gran- 
dezza sia  incomprensibile,  come  è  quella  appunto 
davanti  alla  quale  si  trova  Dante  nel  canto  XXX, 
non  si  può  rappresentare  dall'uomo  all'uomo  se  non 
mediante  una  bellezza,  ma  di  splendore  più  mite  e 
a  cui  di  frequente  si  possa  aver  assistito.  Tale  è 
appunto  la  luce,  bellezza  nota  a  tutti  e  la  piìi  facile 
a  concepirsi  per  esperienza  e  la  più  facile  a  signi- 
ficarsi coi  mezzi  umani. 

Ora,  come  può  Dante  sostenere  la  vista  di  quel- 
l'oceano di  luce  che  a  lui  è  il  simbolo  della  divina 
bellezza?  anzi  dove  propriamente  egli  mira  quella 
luce?  Negli  occhi  di  Beatrice.  Gli  occhi  di  Beatrice 
sono  un  lume  acceso  dal  lume  divino,  un  lume  che 
a  mano  a  mano  va  crescendo  di  vivacità  coll'avvi- 
cinarsi  della  mèta  del  mistico  viaggio,  un  lume  nel 
quale  si  specchiano,  si  illuminano  e  fan  visibili  al 
fortunato  pellegrino  tutte  le  bellezze  del  Paradiso 
e  con  esse  la  bellezza  che  fa  il  Paradiso. 

Beatrice  tutta  nell'eterne  ruote 
Fissa  con  gli  occhi  stava:  ed  io  in  lei 
Le  luci  fissi. 

Vito  Fornari  ha  voluto  vedere  rappresentata  negli 
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occhi  di  Beatrice  la  fantasia  che  egli  immaginò  come 
un  lume  dello  spirito  umano  acceso  dalla  divina  luce, 
nel  quale  lo  spirito  non  solo  è  veduto,  ma  vede  e 
vede  non  solo  sé,  ma  la  luce  che  lo  accende  e  con 
essa  ed  in  essa  anche  le  altre  cose  che  in  lei  e  per 
lei  hanno  luce. 

L'interpretazione  è  seducente,  ma  arditissima.  Non 
resta  piìi  che  a  far  dire  a  Dante  che  l'arte  è  lo  spi- 
rito che  rappresenta,  immagina  e  pone  dinanzi  a 
sé  la  sua  assoluta  essenza  in  una  individualità  in- 
tuitiva sensibile  (l'opera  d'arte)  per  fare  di  lui  un 
hegeliano  schietto.  Ma  questa  é  un'estetica  conget- 
turale, non  l'estetica  di  Dante. 
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